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RESUMO 

Este trabalho apresenta uma investigacao sobre o indeterminismo na 
musica, a partir da analise de tres obras musicais que utilizam processos de 
indeterminagao como elementos estruturais. Partindo de uma 
contextualizagao das praticas e tendencias musicais que enfatizam o 
fenomeno da indeterminagao, e feita uma reflexao filosofica sobre o papel 
da experiencia na musica aleatoria e experimental, enfatizando a 
importancia da ideia de novidade e sua associacao com o acaso. A poetica 
compositiva e o aspecto virtual da forma sao as bases sobre as quais se 
fundamentam as analises das pecas. 

PALAVRAS-CHAVE: poetica, indeterminagao, fenomenologia, musica 
experimental 

ABSTRACT 

This work presents an inquiry on indeterminism in music, based on the 
analysis of three musical works that use indeterminacy processes as 
structural elements. A philosophical reflection on the role of experience in 
aleatory and experimental music is made after an oversight of the musical 
practices and tendencies that emphasize the indeterminacy phenomenon. 
The concept of "new" and its relationship with chance are also explored. The 
compositional poetics and the virtual aspect of form are the basis on which 
are founded the analyses of the pieces. 

KEYWORDS: poetics, indeterminacy, phenomenology, experimental music 



Introdugao 

Este trabalho e uma investiga9ao sobre o fenomeno da indeterminaijao na musica. A 
partir de principios observados na cria9ao e na estrutura de algumas pe9as, que 
compus utilizando processos de indetermina9ao, foi delineado um territorio 
conceitual do que chamaremos de indeterminismo musical, com o intuito de trazer 
mais clareza a discussao desse tema um tanto controverso. 

Como problema resultante dessa investiga9ao, surgiu a necessidade argumentar em 
favor da validade operacional do conceito de indetermina9ao, frequentemente mal 
interpretado por conta do equivoco comum de ser concebido como um conceito 
meramente "negativo". O primeiro ponto a ser esclarecido (e esse e o ponto crucial, 
de onde derivam todas as outras considera9oes) e que o uso de processos de 
indetermina9ao em musica e uma proposta estetica que reflete uma postura 
ideologica. Assim, em vez de falar em indetermina9ao, falaremos de indeterminismo, 
conceito oposto ao de determinismo. As tendencias e procedimentos artisticos 
comumente definidas como musica aleatoria, musica experimental, chance music, 
forma aberta, etc, serao discutidas neste trabalho sob a denomina9ao comum de 
musica indeterminista. 

A pertinencia de um estudo sobre a tendencia indeterminista na musica reside 
justamente no fato de essa tendencia ter deixado tantos residuos mal avaliados na 
pratica musical contemporanea. A proposta pratica desse trabalho e apresentar um 
panorama sucinto de algumas possibilidades de utiliza9ao de processos de 
indetermina9ao na composi9ao musical, exemplificados nas pe9as analisadas no 
Capitulo 4. 

O indeterminismo, num contexto mais amplo que o do pensamento musical, se alinha 
as correntes filosoficas que enfatizam a liberdade de a9ao (ou livre arbitrio) e a 
possibilidade do novo. No caso especifico da musica, sao valorizados a novidade, a 
experiencia pessoal e os aspectos virtuais da obra de arte. Historicamente, o 
indeterminismo musical e representado por obras e propostas que infringem algumas 
hierarquias e canones tradicionais, mas trazem tambem inova9oes que sao assimiladas 
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pelos sistemas de referenda em que se inserem. A investigacao proposta neste 
trabalho, alem dos exemplos especificos das composicoes analisadas, partira tambem 
de exemplos colhidos na historia da musica indeterminista para levantar os 
fundamentos dessa pratica e suas implicacoes no ambito da composicao musical, 
sobretudo no que diz respeito a forma e a poetica. 

Metodologia e Fundamentos da Pesquisa 

O metodo adotado para empreender a investigacao se baseia em dois principios: (1) 
uma visdo geral sobre a atitude indeterminista e o fenomeno da indeterminacao, e 
(2) uma visdo especifica da relacao entre um poetica compositiva em particular (a 
minha, no caso) e o indeterminismo musical. Esses principios sao abordados cada 
um em duas vias, que podem ser definidas grosso modo como agoes e ideias. 

No caso da visdo geral sobre a indeterminacao, para tratar das agoes sera tracado um 
panorama geral do contexto da musica indeterminista: historico, correntes, 
compositores, obras e conceitos basicos. As ideias serao apresentadas na forma de 
uma argumentacao filosofica que delineie o terreno conceitual do indeterminismo na 
musica. 

Sob o principio da visdo especifica da relacao do tema com a minha poetica, sera 
feito, pela via das ideias, um levantamento dos fundamentos dessa poetica, dando 
enfase aos aspectos indeterministas do processo criativo. Ainda sob este principio, as 
agoes serao exemplificadas pelas composicoes que analiso no fim do trabalho. 

Sinteticamente, o metodo de trabalho pode ser representado da seguinte forma: 





VISAO GERAL 


VISAO ESPECIFICA 


IDEIAS 


Argumentagao filosofica 


Fundamentos da minha poetica 


ACOES 


Contexto historico-artistico 


Analise das pegas 



Quadro 1- Metodologia 

Cada um dos itens resultantes da tabela acima sera desenvolvido num capitulo da 
dissertacao, a saber: 



Capitulo 1- Contexto 
Capitulo 2 - Filosofia 
Capitulo 3 - Poetica 
Capitulo 4 - Analise das pecas 

Os fundamentos teoricos da investigacao sao elaborados ao longo de todo o trabalho, 
mas o segundo capitulo, especificamente, reune esse fundamentos de forma coerente 
numa argumentacao filosofica. A argumentacao segue algumas etapas necessarias 
para seu desenvolvimento: (1) a elucidacao de conceitos controversos, comumente 
associados ao nosso tema (acaso, experiencia, novidade, intuicao, etc..) , (2) os 
principios basicos das correntes em que a argumentacao esta fundada 
(fenomenologia, semiotica, bergsonismo, teorias do virtual), (3) as opinioes de 
autores que seguem algumas dessas correntes, sobre o indeterminismo em geral e na 
musica. 



Estrutura da disserta^ao 

O trabalho e composto de quatro capitulos, alem da introducao e da conclusao. Cada 
capitulo trata de um aspecto do tema de modo a compor um panorama claro do tema. 
E importante salientar que o conteudo de cada um dos capitulos nao aponta para 
conclusoes definitivas sobre os temas abordados. A intencao levantar questoes e 
discuti-las, e nao apresentar um discurso fechado e resolvido: isso seria contraditorio 
com o proprio tema abordado. A estrutura do trabalho apresenta o tema 
gradativamente, visando a uma familiarizacao com o leitor. 

O Capitulo 1 e uma contextualizacao da tendencia indeterminista musical. O termo 
indeterminismo e elucidado no inicio do capitulo, pois e a partir dele que se 
desenvolvera toda a reflexao central deste trabalho. Nesse capitulo, alem de fazer 
um breve panorama historico da indeterminacao na musica, apresento um 
levantamento dos termos referentes a generos musicais que enfatizam o uso de 
indeterminacao (musica aleatoria, musica experimental, chance music, etc.), dos 
compositores mais significativos dessa tendencia e dos procedimentos compositivos 
mais comuns. 



O apitulo 2 apresenta uma investigate) de carater filosofico sobre os elementos 
que caracterizam a pratica e o pensamento indeterminista. Nesse capitulo, procuro 
mostrar o sentido positivo da indeterminagdo, fenomeno muito mais significativo do 
que a nocao comum de "ausencia de determinacao". Para isso e explorada a relacao 
entre os conceitos de "acaso" e "novidade" e sua relacao com a "experiencia". Essas 
conexoes trazem a atencao a importancia do aspecto virtual da forma musical, na 
musica indeterminista sobretudo. 

O Capitulo 3 e um resumo da minha poetica compositiva, com um recorte 
indeterminista. Neste capitulo descrevo como utilizo os principios e conceitos 
trabalhados nos capitulos anteriores na composicao das minhas musicas. Apresento 
uma serie de termos, conceitos (e pre-conceitos) e procedimentos que utilizo na 
minha obra de maneira bastante livre, um tanto desencanada do rigor academico. 
Esses procedimentos, termos e conceitos, no entanto, foram submetidos a uma 
classificacao minimamente criteriosa para viabilizar a leitura das analises das obras 
no capitulo posterior. 

No Capitulo 4 apresento a analise de tres pecas em que se destacam processos de 
indeterminacao: Nao Necessariamente, para piano solo; Boa Pergunta, para 
instrumentos de sopro com palheta; e Kado, para traverso solo. As pecas serao 
analisadas de forma sucinta, com enfase em alguns pontos chave do discurso 
indeterminista, seguindo uma sistematica de analise por Niveis Formais. O primeiro 
nivel formal seria a macro-forma, ou seja, o desenho mais geral que se possa fazer da 
forma. Os outros niveis (segundo, terceiro etc.) vao sendo descobertos a cada analise 
mais detalhada. Dentro dessa logica de Niveis Formais, os aspectos virtual e atual da 
forma vao sendo explicitados na analise. 

Origem Indeterminada 

Minha relacao com a indeterminacao musical vem de algum tempo e praticamente 
coincide com o inicio dos meus estudos formais de composicao na faculdade. O 
relato que se segue, embora escrito num torn pessoal, incomum para um trabalho 



academico, e importante para a compreensao do objeto de estudo. Quis permitir uma 
tregua na formalidade acreditando que as informacoes "emotivas" desta introducao 
podem proporcionar uma leitura mais rica do universo abordado na dissertacao. 

No terceiro ano do curso de composicao, o professor Fernando Burgos encomendou, 
como uma das tarefas do semestre, uma composicao "aleatoria" que deveria ter uma 
secao com alturas definidas e ritmo indeterminado e outra com duracoes definidas e 
alturas indeterminadas. Compus uma peca para piano chamada "Nao 
necessariamente", que alem dos requisitos do trabalho, tinha forma variavel e alguns 
elementos cenicos e de escrita sugestiva . Esse foi meu primeiro contato, como 
compositor, com a indeterminacao. 

Ate entao, vez por outra, vagavam no meu vocabulario termos como miisica 
aleatoria, forma aberta, miisica experimental, cujos significados nao passavam de 
suspeitas; me encantava ver as partituras de musica contemporanea, cheias de 
graficos indecifraveis - e por isso mesmo mais bonitos que as colcheias 
convencionais - me agradava fazer os trabalhos de composicao para instrumentais 
incomuns, sem saber como soariam (e a maioria ate hoje nao sei...) numa escrita 
quase automatica, desenhando linhas a partir das notas, sem me preocupar muito 
com formulas de compasso, nem em como resolveria aquele pandemonio na hora de 
cavar as partes (caso viesse a precisar cava-las). Me encantei tambem pela musica 
esquisita e com leve odor de naftalina do Grupo de Compositores da Bahia, ouvida 
nos vinis empoeirados da biblioteca e me identifiquei com sua declaracao de 
principios: "a principio contra qualquer principio declarado". Musica insolita, 
exilada nas gavetas fantasmagoricas da EMUS, mas ainda assim forte e 
estranhamente familiar. 

Esse ambiente ludico, contrapeso ao estudo do contraponto (que, alias, me encantou 
tanto quanto, embora por outros motivos) preservou na minha identidade de criador 
um gosto pelo incerto, uma necessidade de deixar sempre algo ao sabor do acaso. O 
aprendizado do controle dos materials, tao importante no metier da composicao, 
apresentava-se para mim como uma contradicao, mas uma contradicao muito bem 
vinda: para aprender a controlar os materials era preciso deixar que eles agissem 



1 Escrita sugestiva: Ver explicacao detalhada sobre escrita sugestiva no capitulo 3 . 



livremente e observar como se comportariam. Experimentar combinacoes 
condenadas pelos livros de orquestracao, por exemplo. Lembro de ter escrito uma 
miniatura (Besteirinha n° 1) para tuba e piccolo , praticamente um esboco, que e ate 
hoje uma de minhas pecas preferidas, mesmo sem ter sido jamais tocada. 



Ao compor Nao necessariamente, vislumbrei uma nova forma de encarar "a forma". 
Nova para minha inexperiencia, claro, mas fundamentalmente nova, por ter 
inaugurado uma trilha desconhecida por mim no estudo da musica. Primeiro, a 
mudanca de paradigma em relacao a sucessao das partes de uma peca musical: lied, 
rondo, formas binarias, ternarias, forma ciclica e todos aqueles As, Bs, A-linhas 
tinham em comum o caminho obrigatorio em direcao ao fim. Ao descobrir a forma 
aberta (como quern descobre a roda ou a polvora) o fim ja nao era tao iminente. A 
variabilidade na sucessao das partes era uma possibilidade de mudanca de status para 
as partes B, C, D - um recurso que impulsionava a ambigiiidade do discurso musical. 
Havia descoberto a roda que possibilitou exercitar o direito de ir e vir entre as secoes 
e a polvora que explodiu os limites da barra dupla final. 

Depois, um outro aspecto da "abertura" me pareceu ainda mais interessante que a 
subversao da ordem das partes. A proposta de escrever secoes com alturas e duracao 
indeterminadas foi como uma fisgada num musculo desconhecido do meu proprio 
corpo. Do meu corpo fenomenologico, bem entendido, que engloba tambem o 
intelecto. Ter que elaborar uma estrutura musical que funcione contando com 
elementos ausentes e um exercicio tao bom quanto fazer uma peca com uma nota so, 
com uma diferenca, porem, reveladora: alguem tornara presente os elementos 
ausentes - esse alguem e o interprete. 

A solucao criativa para um desafio desses muitas vezes e menosprezada. Em geral, 
para a indeterminacao das alturas, escreve-se uma figuracao ritmica interessante e 
deixa-se as notas sem cabeca ou sugere-se um movimento melodico pela posicao das 
hastes na pauta; para a indeterminacao das duracoes colocam-se as bolinhas em 
distancias que sugiram uma leitura proporcional do ritmo, ou nem isso. Rapido e 
indolor. Embora eu tenha usado desses mesmos artificios (o trabalho tinha prazo...), 



Tinha ouvido falar de uma peca de Lindembergue Cardoso para essa mesma formacao. 



uma pulga atras do ouvido interno sugeriu: indicacoes de carater! Uma maneira de 
sugerir ao musico um caminho para que ele preencha o vazio proposto. 

Por ter me sentido desafiado na criacao da peca (falo ainda de Nao necessariamente, 
para piano solo, uma das pecas analisadas no capitulo 4 desta dissertacao) fui 
compelido a repassar o desafio ao musico que fosse executa-la. Como, porem, me 
diverti bastante compondo a peca, resolvi tentar repassar tambem isso ao interprete. 
Trabalhei nas indicacoes de carater como elemento estrutural basico de algumas 
secoes da peca. Mas, para nao subestimar o interprete, nao limitei o uso das 
indicacoes aos italianismos, allegro, presto furioso, adagio con motto. Apelei para a 
subjetividade, inspirado no exemplo de compositores como Erik Satie e Charles Ives, 
que provocavam os musicos com indicacoes incomuns. Na minha peca, junto com 
indicacoes corriqueiras (alegre, melancolico, furioso) vinham outras menos usuais 
(religioso, infantil, idiota). Algumas beiravam a rubrica cenica {como um virtuose 
metido!). 

Na seqiiencia de Nao necessariamente nao fiz outras pecas desse tipo. Os elementos 
indeterminados continuaram sempre aparecendo aqui e ali, mas apenas 
ocasionalmente, sem grande importancia estrutural. Anos depois e que viria a 
retomar o interesse pela indeterminacao na estrutura de uma obra, com a tentativa 
frustrada de compor uma peca com instrumental e forma variavel (7 ou 7 pegas para 
1, 2 ou 3 contrabaixos e 1 percussionista) . 

O trauma de nao ter realizado essa proposta audaciosa me levou a investigar o 
fenomeno da indeterminacao e, as vesperas de me inscrever para a selecao do 
mestrado, compus outra peca de alto teor indeterminista - Boa Pergunta, para um 
numero indeterminado de instrumentos de sopro de palheta, tambem analisada aqui 
nesta dissertacao. O trabalho nessa peca me fez refletir sobre a importancia da 
indeterminacao na minha trajetoria e isso me convenceu a aborda-la formalmente 
como objeto de estudo. 

Ja ingresso no mestrado, compus Kado, para traverso (a flauta barroca ancestral da 
moderna). Na criacao dessa peca, concentrei muitos esforcos na programacao de 
uma forma que fosse bastante variavel, mas que pudesse manter uma coerencia 



capaz de faze-la ser reconhecida como a mesma pe9a, embora sempre outra, a cada 
execute Mantive, tambem, minha aterujao voltada para as referencias do 
instrumentista, utilizando dados organologies e preferencias pessoais (o material da 
peca foi todo gerado a partir de informacoes fornecidas pela flautista Claudia 
Schreiner) como elementos estruturais da composicao. 

Para encerrar esta introducao, devo dizer que considero as tres pe9as escolhidas para 
serem analisadas nesta dissertacao, algumas das mais bem sucedidas pecas 
"eruditas" que ja compus. A satisfa9ao pessoal que experimentei ao compor essas 
pe9as, a bem da verdade, foi o criterio maior para decidir sua inclusao neste trabalho 
academico. Elas, e o que delas falarei, sao expressoes de uma verdade legitima, 
embora nao cientificamente comprovavel: a verdade subjetiva, como queria 
Kierkegaard, do artista-criador. O valor dessa verdade nao pode ser medido, apenas 
compartilhado. Espero ser capaz de contribuir para o compartilhamento de alguns 
valores nas paginas que se seguem. 



Capitulo 1 - Contexto da musica indeterminista 



"Na musica, revezam e intercalam-se epocas de 
maior e menor rigor. Das liberdades restam poucos 
vestigios, quase nenhuma pratica. Das regras ha 
profusao. Ora, regras sendo corolarios da pratica 
costumam nao apanha-la por inteiro e pecam por 
isso pela esquematizacao demasiada. Geralmente 
tolhem e alijam." 

Ernst Widmer, Paradoxon versus Paradigma 



Este capitulo e uma contextualizacao geral do indeterminismo musical. Utilizo os 
termos indeterminismo e indeterminista para enfatizar o carater ideologico da 
questao. Defendo uma abordagem sobre a indeterminacao que leve em consideracao 
seu aspecto positivo e nao a coloque apenas como uma "ausencia de determinacao". 
Explico tambem o que caracteriza uma "atitude poetica indeterminista", uma tomada 
de partido a favor do uso da indeterminacao nao so na musica mas em outras 
linguagens artisticas. Em seguida faco um levantamento sobre os diversos termos 
usados em referenda a essas atitudes indeterministas, como: experimental, aleatorio, 
forma aberta, etc. 

Feita a cama conceitual, o capitulo segue com um panorama historico da tendencia 
indeterminista na musica desde a Idade Media. Ha naturalmente uma concentracao 
maior no seculo XX, quando essa tendencia se exacerbou e formou escolas. Destaca- 
se a polemica entre a musica aleatoria, dos compositores europeus ligados ao grupo 
de Darmstadt, e a chance music, dos compositores da chamada Escola de Nova York. 
Como uma especie de sintese dessa polemica, faco um incursao pelo pensamento de 
Earle Brown, compositor tambem da Escola de Nova York, mas que traz uma 
proposta diferente dos dois extremos radicals anteriores. 

Para concluir, teremos uma lista de procedimentos e tecnicas associadas a 
indeterminacao em diversos aspectos: na forma (forma aberta, forma elastica, forma 



mobile), na pratica (improvisacao dirigida, improvisacao livre, musica intuitiva), na 
notacao (notacao grafica, notacao sugestiva). 

Atitude poetica indeterminista 

O indeterminismo de que trataremos aqui deve ser entendido como uma atitude 
poetica. Alias, este trabalho e, antes de tudo, um olhar sobre a poetica. Poetica 
entendida como a forma especial de se criar uma obra artistica, seja ela uma obra 
especifica ou a obra de uma vida. Poetica como energia virtual que gerara 
atualizacoes: as obras realizadas. Os jogos entre possivel e real, entre virtual e atual, 
estao no cerne da questao quando falamos de indeterminacao em processos criativos. 

A musica ocidental orientou-se durante seculos por uma poetica e uma estetica 
deterministas, haja vista, por exemplo, o desenvolvimento historico da notacao 
tradicional "ortocronica" (PERGAMO, 1971: 5) em direcao a um sistema de 
prescricao ideal dos eventos sonoros, assim como a conseqiiencia mais evidente 
desse processo: a elaboracao da Teoria Musical, a gramatica normativa da musica 
ocidental. 

O que chamo aqui de atitude poetica indeterminista e o esforco consciente, que 
muitos artistas vem empreendendo ao longo da historia, de incorporar a criacao 
elementos estruturais que valorizem a indeterminacao. Essa atitude se manifesta nao 
so no campo da musica, mas em toda e qualquer linguagem artistica. Trata-se de um 
esforco no sentido de extrair da arte algo que nao se sabe se ela pode dar, um esforco 
de explorar seus limites conceituais e nao apenas os limites tecnicos. A diferenca 
basica entre uma poetica determinista e uma indeterminista e que, no primeiro caso, 
a linguagem artistica e considerada como algo dado, uma praxis e uma teoria que 
devem ser desenvolvidas paralelamente visando a uma superacao dos limites 
conhecidos e, no segundo caso, os limites da linguagem nao sao conhecidos, ou sao 
considerados fronteiras borradas, como se uma certa ignorancia fosse assumida em 
nome do experimento, por nao haver a crenca em um objetivo especifico a ser 
atingido. 
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Essas atitudes poeticas, tanto uma quanto outra, nao sao mais do que tendencias, 
ambas em geral seguidas por todos os artistas. Alguns enfatizam mais, em suas 
trajetorias poeticas parti culares, uma ou outra atitude; muitos transitam entre as duas. 
A nocao de arte como a conhecemos nunca pode prescindir totalmente de nenhuma 
das duas. Como coloca, em um de seus aforismos, o poeta espanhol Adolfo Navas: 
"Ha uma vida que e criacao e outra que e conservacao. E nao se pode viver sem 
nenhuma delas." 3 

A tendencia determinista seria orientada para a conservacao, a indeterminista, para a 
criacao. Essas "duas vidas" da arte coexistem em perfeita interdependencia. Apesar 
disso, o historico da tendencia determinista (historico das regras) e muito mais bem 
documentado do que o da indeterminista (historico das excecoes). O que se sabe, 
com razoavel clareza, e que o impulso de experimentar ao criar sempre existiu mas 
que, em geral, so os experimentos que "deram certo" mereceram registro. Isso nao 
quer dizer que uma tentativa de fazer um levantamento historico da atitude 
indeterminista resultaria numa historia das tentativas frustradas. Ao contrario, muitas 
iniciativas "hereticas" ou "experimentais" foram tomadas por personagens 
representatives da "vida de conservacao" da arte. Essa identificacao entre a chamada 
"vida de criacao" e o que tratamos aqui por indeterminismo, recoloca a questao da 
novidade radical no centro da discussao: e ela que provoca a evolucao da linguagem, 
e a partir da busca pelo novo, pelo incomum, que se estabelecem outros padroes do 
comum, que por sua vez cederao lugar a outras novidades, e assim indefinidamente. 

Historico da Indeterminacao 

O seculo XX assistiu ao apogeu, a exacerbacao e o paroxismo da tendencia 
indeterminista nas artes. A boa nova trazida pelas vanguardas, uma vez assimilada 
pelos meios que produzem a tal "esquematizacao" denunciada por Widmer (a midia 
de massa, a "intelectualidade", as "escolas"), foi convertida em puro discurso 
radical. O Dadaismo, talvez a proposta de desorganizacao mais organizada da 
historia "recente" das artes (pensemos em seculos), levantou um repertorio de 



3 "Hay una vida que es creacion y otra que es conservacion. y no se puede vivir sin ninguna de ellas." 
(Navas, 2002: 41) 
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informacoes e procedimentos indeterministas tao vasto que hoje em dia, pelo menos 
nas artes plasticas, os ecos de seus experimentos ja atingem o status de canone: 
colagens, happenings e intervencoes j a nao assuntam e em geral nao causam grande 
surpresa na maioria do publico. 

As expressoes dessa tendencia na musica talvez nao sejam hoje em dia tao 
revisitadas quanto nas artes plasticas, mas sem duvida deixaram um legado bastante 
consistente na pratica musical. Ha uma linhagem nao muito explicita de musicos 
iconoclastas que passa por Erik Satie, Charles Ives, Henry Cowell, e vai desembocar 
no mais famoso e talvez um dos mais radicals experimentadores do seculo XX: John 
Cage. Figura emblematica, Cage tornou-se um manifesto vivo da indeterminacao, 
sendo responsavel pela divulgacao de conceitos como chance music, experimental 
music e muitas ideias inovadoras e/ou polemicas. 

Embora o indeterminismo musical tenha alcancado um pico de producao em meados 
do seculo XX - sobretudo nas decadas de 50 e 60 - ja ha documentacao do uso 
sistematico de procedimentos de indeterminacao na musica ocidental pelo menos 
desde a Idade Media. Guido D'Arezzo, no capitulo 17 do seu Micrologus, descreve 
um sistema de atribuicao variavel de notas as vogais de um texto. Johannes 
Ockeghem utilizava um procedimento elaborado de emprego de celulas melodicas 
transformaveis que exerciam funcoes diferentes a depender do contexto em que 
fossem aplicadas, alem de compor pecas explicitamente "abertas" em algum 
parametro, como a missa Cuius Vis Tonis ("Que Notas Quiser", ao pe da letra). Os 
Musikalische Wiirfelspiele (jogos de dados musicais) do classicismo eram colecoes 
de trechos melodicos, geralmente de quatro compassos, intercambiaveis entre si e 
encaixados em tabelas, que poderiam ser escolhidos pelo jogo de um dado 4 . 



4 Alguns desses jogos de dados foram atribuidos a Mozart (o K294d, por exemplo), Haydn e outros 
compositores famosos do classicismo, embora haja algumas controversias quanto a real autoria. 
Acredita-se que os jogos eram vendidos com o nome dos compositores famosos, mesmo tendo sido 
feitos por outros menos conhecidos, uma especie de ancestral da pirataria de cds, talvez? 
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Alem desses exemplos , e digno de nota o texto de William Hayes, datado de 1751, 
intitulado The Art of Composing Music by a Method Entirely New Suited to the 
Meanest Capacity (ou: A Arte de Compor Musica por um Metodo Completamente 
Novo Adaptado a Mais Baixa Capacidade), um texto satirico em que ele descreve 
um equipamento, (o ' Spruzzarino') que borrifaria tinta aleatoriamente na pauta 
musical para gerar composicoes. 



As partituras graficas, inovacoes das vanguardas do seculo XX, tern tambem 
ancestrais muito remotos, como por exemplo a obra do compositor medieval frances 
Baude Cordier. Os dois exemplos abaixo (Tout par compas suy compose, na figura a 
esquerda e Belle, bonne, sage a direita) sao partituras que nao se restringem ao uso 
funcional da escrita, incorporando imagens que representam a ideia musical de 
maneira grafica (como o caso do canone circular, cujo titulo alias significa "sou 
composto por compasso") ou mesmo ilustram o tema tratado na cancao de amor 
("bela, boa e sabia"). E claro que o tipo de grafismo utilizado por Cordier nao e da 
mesma natureza das propostas graficas arrojadas de compositores do seculo XX, 
como Sylvano Bussotti e Earle Brown. 





r- — ^i-si 
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5 Os tres exemplos citados no texto sao analisados em detalhe por Konrad Boehmer no primeiro 
capitulo de seu livro Zur Theorie der Offenen Form in der Neuen Musik (Sobre a Teoria da Forma 



Aberta na Nova Musica). V. Bibliografia. 
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Tendencias do Seculo XX 

No seculo XX, a tendencia indeterminista provocou um serio cisma na musica 
ocidental. Logo no inicio do seculo, com a deposicao do reinado tonal - dissolvido 
nas modulacoes ad infinitum de Wagner e na nova abordagem harmonica dos 
impressionistas (novas funcoes para velhos acordes) - substituido em seguida por 
um sistema "comunista" de igualdade entre as alturas (o dodecafonismo), a musica 
ocidental estava exausta suficiente para realizar seu papel nas proximas decadas . 

Ha muita controversia sobre qual foi a primeira "obra aberta" da musica, quern 
fundou a musica aleatoria, quern inaugurou, no seculo XX, a onda indeterminadista. 
Temos evidencias suficientes para deduzir que nenhum pioneiro saiu na frente, ja 
que a tendencia ja se delineava desde ha seculos, mas aqui e ali podem-se achar 
mitos fundadores da tendencia indeterminista, geralmente localizados em meados do 
seculo XX. As especulacoes sobre esse suposto pioneirismo acabam caindo, de 
modo geral, numa polarizacao entre duas tendencias "rivais": a musica aleatoria, 
adotada pelo grupo europeu de Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen e outros, e a 
chance music, dos americanos John Cage, Morton Feldman, Earle Brown. 

Alguns autores costumam defender uma versao do mito fundador que coloca 
Stockhausen e Boulez como os criadores da musica aleatoria e os primeiros 
compositores a utilizar a forma aberta na musica. Jean Jacques Nattiez cita como 
exemplo o Klavierstuck XI (1957) de Stockhausen, "que e sem duvida , 
historicamente, a primeira obra "aberta" da historia da musica" 7 (grifos meus). 



6 O teorico de teatro Jerzy Grotowski trabalhava com um metodo de preparacao de atores baseado na 
exautao fisica, fundado no principio de que o corpo exausto ja nao poderia "fabricar respostas" e 
assim o personagem surgiria de maneira mais natural. Digamos que os sacolejos que a tradicao 
musical ocidental sofreu no inicio do seculo XX tenham causado um efeito similar. 

7 E dificil compreender o que leva um estudioso como Nattiez a fazer essa afirmacao apressada (para 
nao dizer leviana). So para contextualizar, a citacao esta contida na secao intitulada Le probleme de 
I'ceuvre ouverte (O problema da obra aberta) do seu livro Musicologie Generate et Semiologie, 
quando Nattiez fala sobre a abertura no modo fisico de existencia da obra: "Eco cite comme oeuvres 
musicales realisent Fouverture du niveau physique le Klavierstuck XI de Stockhausen, qui est sans 
doute , historiquement, la premiere oeuvre « ouverte » de l'histoire de la musique, la Sequenza pour 
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Afirmacao com a precisao de um artilheiro (de futebol!). Ja David Cope, pelo time 
americano, na primeira pagina de seu artigo Indeterminacy (Cope, 1981: 231) fala 
sobre uma partitura grafica de Paul Ignace chamada It Is, que data de 1946, onze 
anos, portanto, mais antiga que o Klavier stuck XI . Mais adiante, no mesmo artigo (p. 
242) Cope comenta que Henry Cowell esteve "entre os primeiros compositores a 
fornecer blocos de som com os quais o interprete construia a "forma" da execucao, 
em seu Mosaic Quartet(\934y ,s , ou seja: vinte e tres anos antes da "primeira obra 
aberta da historia da musica". 

E verdade que Cowell faz parte da pre-historia das vanguardas. Ja na decada de 1930 
ele usava procedimentos que ainda seriam recebidos com algum espanto vinte ou 
trinta anos depois, como os clusters, o string piano (tecnica de tocar diretamente nas 
cordas do piano, para obter sons incomuns) e a sua "forma elastica", uma tecnica 
indeterminista sofisticada 9 mesmo para os modelos posteriores de forma aberta. Isso 
nao leva a deduzir, porem, que no seculo XX os americanos foram realmente 
pioneiros exclusivos da atitude indeterminista. O que dizer de um compositor como 
o frances Erik Satie, que na virada do seculo XIX para o XX, flertava ja com a 
musica conceitual com suas Trois Morceaux en Forme de Poire (Tres Pecas em 
Forma de Pera) e sua musica de mobiliario, "feita para nao ser ouvida"? O que 
ocorre e que a musica aleatoria propagada pelo grupo de Darmstadt, seguia 
principios bem diferentes dos de Satie, que era, alias, muito admirado por John Cage. 

Os compositores ligados a Boulez e Stockhausen desenvolveram sua faceta 
indeterminista a partir de uma exacerbacao do serialismo integral, que chegara a um 
paroxismo: de tao milimetricamente calculadas em seus parametros, as composicoes 
dos serialistas integrals acabavam se tornando virtualmente impossiveis de serem 
executadas exatamente como estavam escritas, o que na pratica fazia com que seu 
resultado sonoro fosse... aleatoriol 

flute seule de Berio, les Scambi de Pousseur, la Troisieme Sonate pour piano de Boulez." (grifos 
meus) Observe-se que ele cita Umberto Eco, mas o comentario e do proprio Nattiez. 
s "Henry Cowell was among the the first of composers to provide blocks of sound with which the 
performer constructed the performance "form", in his Mosaic Quartet (1934)". (COPE, 1981: 242) 
9 Para maiores informacoes sobre Henry Cowell, v. Referenda sobre o trabalho de Stephanie 
Stallings, na bibliografia. Tambem, no Capitulo 4 desta dissertacao, faco uma breve consideracao 
sobre a "forma elastica" 
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Termos e rotulos associados a musica indeterminista 

Musica experimental, estocdstica, aleatoria, chance music: esses sao apenas alguns 
dos termos associados ao uso da indeterminacao na musica. Muitos deles sao rotulos 
adotados por grupos de compositores (como a musica aleatoria dos europeus de 
Darmstadt), ou por um compositor especificamente (a musica estocdstica de Iannis 
Xennakis, a chance music de John Cage). O termo musica experimental, por sua vez, 
se tornou expressao de um macro-genero que acolhe geracoes de musicos de 
diversas tendencias e caracteristicas esteticas. 

Veremos mais em detalhe algumas das principals tendencias que o indeterminismo 
musical seguiu no decorrer do seculo XX. A prioridade sera dada as tendencias que 
utilizaram a "indeterminacao", sob seus diversos aspectos (acaso, experimento, 
probabilidade, etc), com o status de elemento essencial nas respectivas concepcoes 
poeticas. Serao analisados os termos: musica aleatoria, chance music, musica 
experimental e forma aberta. A musica estocdstica esta fora dessa lista por nao 
consistir numa pratica efetivamente indeterminista, como definimos no inicio deste 
capitulo. Para uma breve explanacao da musica estocastica, serao suficientes essas 
palavras de Paul Griffiths: 



O principio de composicao 'estocastica' de Xenakis e diferente [da chance music]. 
Em obras como ST/4 para quarteto de cordas (1956-62), ele usou um computador 
para produzir musica modelada em processos estocasticos, onde os eventos na 
menor escala sao indeterminados embora a forma do todo seja definida. Logo, a 
indeterminacao {randomness) e introduzida como uma parte necessaria de um 
produto desejado, e Xenakis preservava o direito de modificar o resultado do 
computador. 10 



Xenakis's principle of 'stochastic' composition is different. In such works as ST/4 for string quartet 
(1956-62), he used a computer in producing music modelled on stochastic processes, where events on 
the smallest scale are indeterminate though the shape of the whole is defined. Thus randomness is 
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Musica Aleatoria 

Musica aleatoria e um termo tido como generico para designar qualquer musica que 
se valha de processos de indeterminacao. Mais especificamente, porem, o grupo dos 
compositores europeus que ficou celebre a partir dos festivals e seminarios de 
Darmstadt, encabecado por Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen, reivindicou o 
uso do termo aleatorio para designar o tipo de abordagem indeterminista que eles 
praticavam. 

Para estabelecer alguma distincao entre o aleatorio do "senso comum" e o seu uso 
pelos compositores europeus, pesquisei o termo 'aleatorio', ou seus correlatos em 
outras linguas (it.: 'alea\ 'aleatorio'; al.: 'Aleatorik'; ing.: 'aleatory') em alguns 
dicionarios de musica, ou em verbetes especificamente devotados a musica de 
dicionarios e enciclopedias gerais. Quase todas as fontes consultadas recorrem a 
etimologia da palavra. Aleatorio vem do latim 'alea': dado oujogo de dados. 

Na Enciclopedia Mirador Internacional, vol. 15 (1987), ha um subverbete 'musica 
aleatoria' relativamente extenso, dentro do verbete 'musica' - duas paginas das sete 
do verbete completo - assinado por Marios Nobre e Edino Krieger. O subverbete, 
embora pretenda ser mais detalhista na recorrencia a origem do termo ("do lat. 
aleatorius, eruditismo introduzido em espanhol e portugues no sec. XIX"...), comete 
um pequeno equivoco ao completar: "derivado do lat. 'alea', sorte, acaso", visto que 
essas acepcoes sao apenas conotativas, a partir da relacao do acaso com o jogo de 
dados. Tratando especificamente da musica, os autores explicam: "Por musica 
aleatoria entende-se a introducao do elemento indeterminacao na obra musical, 
merce de uma serie de diversos procedimentos tecnicos". Correto, embora vago, 
como a maioria das definicoes encontradas sobre o termo. 



introduced as a necessary part of a willed product, and Xenakis retained the right to modify the 
computer result. Few composers other than Cage have made much use of true aleatory composition. 
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Curiosamente, o New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001), em artigo 
assinado por Paul Griffiths, nao cita a origem da palavra 'aleatory', apenas ressalta, 
entre parenteses, que "aleatoric (em oposicao a 'aleatory') is an etimological 
distortion", "e uma distorcao etimologica". Griffiths define o termo aleatory como: 
"urn termo aplicado a musica cuja composicao e/ou performance e, em maior ou 
menor extensao, indeterminada pelo compositor" 11 . 

Ja nos verbetes encontrados no Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e 
dei Musicisti (1983) e no Riemann Musik Lexikon (1967), a definicao utilizada e uma 
citacao de 1955, de Werner Meyer-Eppler, que define aleatoriedade como: 
"Procedimento cujo decurso geral e determinado, enquanto seus componentes 
singulares dependem do acaso" . E importante ressaltar que essa definicao foi 
adotada por Boulez e Stockhausen para explicar sua pratica indeterminista. Ou 
melhor, a pratica da musica aleatoria pode ser considerada, em parte, uma 
conseqiiencia dessa definicao. Nao por acaso: Werner Meyer-Eppler, um fisico 
alemao, estudioso de acustica, foi professor de Karlheinz Stockhausen. 

Pierre Boulez escreveu um artigo muito importante para a historia da indeterminacao 
na musica. Importante tanto por definir os objetivos da sua musica aleatoria, quanto 
por se colocar explicitamente num dos polos da polemica entre a tendencia aleatoria 
europeia e a chance music americana. O famoso texto, intitulado Alea, faz uma 
critica raivosa da musica praticada pelos compositores associados a Cage - Earle 
Brown, Morton Feldman, Christian Wolff e outros - embora nao os cite 
nominalmente. 

O artigo de Boulez contem algumas afirmacoes, imprecisas como por exemplo, ao 
falar do acaso como obsessao dos compositores de sua geracao: "Pelo menos que eu 



"A term applied to music whose composition and/or performance is, to a greater or lesser extent, 
undetermined by the composer" 

" No Dizionario Enciclopedico: "procedimento il cui decorso generate e determinato, mentre le 
singole componenti dipendono dal caso"; e no Riemann: "Vorgdnge deren Verlauf im grossen 
festliegt, im einzelnen aber vom ZufaW" 
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saiba, e a primeira vez que tal nocao intervem na musica oci dental [...]" . E faz 
referenda quase explicita ao grupo de Cage, ou ao proprio, quando diz que "A forma 
mais elementar da transmutacao do acaso estaria na adocao de uma filosofia colorida 
de orientalismo que encobrisse uma fraqueza fundamental na tecnica da 
composicao". A coloracao orientalista a que se refere, alude claramente a ligacao de 
John Cage com o Zen-Budismo, e o que chama de "fraqueza fundamental na tecnica 
de composicao" soa como uma depreciacao do que nao se encaixe no modelo 
estruturalista pos-serial, eminentemente racional e descendente de uma linhagem 
poetica de valorizacao do calculo matematico, que passa obrigatoriamente por 
Schoenberg, mas cujos ancestrais mais antigos se encontrariam em Bach ou nos 
polifonistas da Renascenca. 

A fala de Boulez coloca-o paradoxalmente como porta-voz de uma tradicao 
travestido de arauto da invencao. Surpreendentemente, Boulez parece criticar o 
serialismo integral, mesmo tendo sido ele proprio uma das vedetes desse movimento, 
como se ve nesta citacao: 

"Existe, no entanto, uma forma mais venenosa e mais sutil de intoxicacao. [...] 
A composicao visa alcancar a mais perfeita, a mais macia, a mais intocavel 
objetividade. [...] A esquematizacao, simplesmente, substitui a invencao; a 
imaginacao - subserviente - limita-se a dar origem a um mecanismo complexo 
e e este que se encarrega de engendrar as estruturas microscopicas e 
macroscopicas ate chegar ao esgotamento das combinacoes possiveis, o que 
indica a conclusao da obra. [...] Quanta a imaginacao, trata de nao intervir a 
meio-caminho: isto poderia perturbar o carater absoluto do processo de 
desenvolvimento introduzindo o erro humano no desenrolar de um conjunto 
tambem perfeitamente deduzido: fetichismo do mimero que conduz ao fracasso 
puro e simples. [...] Em sua Objetividade Total, a obra representa um 
fragmento de acaso tao justificavel (ou quase) quanta qualquer outro[...]" 

A prosa um tanto bipolar de Boulez faz com que essa fala o traga para a outra 
margem do qiiiproquo, o que se justificara quando ele defender sua postura aleatoria. 
Ainda assim, Boulez nao se refere ao acaso como elemento amigavel na criacao. No 
seu pensamento, introduzir o acaso na composicao e uma "loucura util", e justifica 



13 O mesmo anseio por pioneirismo manifestado por Nattiez e compartilhado por Boulez nessa 
afirmacao, embora este seja menos categorico. 
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essa contraditoria utilidade da loucura algumas linhas antes, definindo o uso do 
acaso em termos um tanto dramaticos: 

"Busca-se desesperadamente dominar um material por meio de esforco arduo, 
tenso, vigilante e por desespero o acaso subsiste, e se introduz por mil frestas 
impossiveis de calafetar...[...] o ultimo ardil do compositor nao seria absorver 
esse acaso? Por que nao domesticar esse potencial e forca-lo a dar-se conta e a 
prestar contas?" 

"Domesticar" o acaso e "forca-lo a prestar contas" e, obviamente, uma forma nem 
um pouco tranqiiila de se relacionar com um estimulo estetico. Aparentemente 
Boulez nao tern escolha e resolve trabalhar a miisica aleatdria para purgar um 
sofrimento: o de nao poder "dominar o material". Seu discurso, entre puritano e 
belicoso, segue pregando que "adotar o acaso por fraqueza, por facilidade [...] e uma 
forma de renuncia que nao se subscreve sem negar todas as prerrogativas e 
hierarquias na obra criada". E entao ele prossegue, no resto do artigo, ensinando a 
receita de como conciliar composicao e acaso. 

Seu modelo se resume, basicamente, a aplicacao de tecnicas derivadas da analise 
combinatoria para promover as articulacoes facultadas ao interprete. A Troisieme 
Sonate de Boulez, por exemplo, embora muito bem elaborada do ponto de vista da 
tecnica composicional, fornece ao interprete nao mais do que escolhas binarias dos 
caminhos a seguir e das articulacoes a serem realizadas entre os materials 
disponiveis. 

Vale lembrar que esse texto -Alea - foi publicado no livro intitulado Apontamentos 
de aprendiz (Releves d'apprenti) cuja edicao original francesa e del 966 e que, de la 
para ca, muita coisa deve ter sido revista pelo velho mestre do Martelo sem Mestre. 
O fato e que a posicao de Boulez, preocupado com a autoria e a artesania da obra 
musical como se fossem questoes de saude da linguagem, reflete o oposto do que 
propoe John Cage e sua filosofia de supressao da autoria, baseada no conceito 
budista da supressao do ego. 
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Chance music: a musica do acaso 

A chance music e a musica cujos elementos estruturais sao decididos pelo "acaso". 
Controversa como possa parecer essa afirmacao, ela reflete a intencao basica dos 
compositores que seguiram essa vertente. John Cage, que lancou o termo chance 
music, defendia o uso do acaso baseado, em parte, no pensamento Zen-Budista. 

O budismo pressupoe que, para atingir o Nirvana (a "iluminacao", o "despertar"), o 
ser humano tern de se libertar dos desejos, que sao a causa de todo sofrimento, o que 
acarretaria, em ultima instancia, a supressao do ego. O ego seria a ilusao primordial a 
que estamos presos, ja que a realidade e impessoal (nao existe em funcao especifica 
de ninguem) insatisfatoria (nao ha garantia de realizacao plena de todos os desejos) e 
impermanente (nada permanece sempre da mesma forma; as coisas perecem e se 
transformam, a despeito de nosso apego). 

Para Cage, introduzir o acaso na composicao significava retirar do processo uma 
parte do ego do compositor. Para isso ele se valia de ferramentas aleatorias como 
dados, moedas, a leitura do I-Ching (o Livro das Mutacoes, no qual ele baseou sua 
composicao Music of Changes e outras), superposicao de folhas de transparencia 
com graficos, etc. Algumas pecas de Cage sao simplesmente arranjos de eventos 
cujo resultado sonoro e virtualmente imprevisivel. Um bom exemplo sao suas 
Imaginary Landscapes (Paisagens Imaginarias) para aparelhos de radio ligados 
simultaneamente em estacoes diferentes. 

O acaso, para Cage, proporcionava a "liberdade dos sons", a possibilidade de os sons 
serem "apenas sons". Ha uma parabola zen que diz que "antes de estudar o zen, os 
homens sao homens e as montanhas sao montanhas; durante o estudo tudo se 
confunde, ja nao se sabe o que e ceu ou terra, qual e a realidade; apos estudar o zen, 
homens voltam a ser homens e montanhas a ser montanhas, mas seus pes parecem 
andar um pouco acima do chao" 14 . Cage, parafraseando, fala sobre a musica: 

(...)antes de estudar musica, homens sao homens e sons sao sons. Enquanto 
estudamos musica as coisas nao estao claras. Depois de estudar musica, homens 



14 Daisetz Suzuki, citado pelo proprio Cage em A year from monday.{v. Bibliografia) 
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sao homens e sons sao sons. Quer dizer: no inicio pode-se escutar um som e dizer 
imediatamente que nao e um ser humano ou algo para o que olhar; ele e agudo ou 
grave - tern um certo timbre e intensidade, dura uma certa porcao de tempo e 
podemos ouvi-lo. Entao alguem decide se gosta dele ou nao, e gradualmente 
desenvolve um conjunto de gostos e desgostos.(CAGE, 1952: 95) 15 

E segue falando sobre a transformacao dos sons em letras (os nomes das notas em 
ingles, A=la, B=si, etc), em sustenidos e bemois e sobre a exclusao dos sons 
indesejados pelo sistema de referenda. 

Mas, a introducao do acaso e um tema bastante controverso. A propria escolha dos 
metodos de invocacao desse acaso nao seriam - por acaso? - ja uma intromissao do 
ego do compositor? A proposta de Cage nao levaria a abolicao da composicao 
musical tal como a conhecemos? 

Na citacao acima (fala proferida numa palestra na Julliard School of Music em 
1952), Cage toca na questao do status do som na obra musical. O que for escolhido 
pelo compositor e incorporado a categoria de som, o que for excluido e considerado 
ruido. E exatamente assim que a semiologia musical define som e ruido, no nivel 
poietico 16 (v. Capitulo 2) e essa e a base para a introducao do acaso na composicao. 

Se um som tiver o infortunio de nao ter uma letra ou se ele parecer muito 
complexo, e jogado fora do sistema: e um ruido ou e nao-musical. As notas 
privilegiadas que permanecem sao arranjadas em modos ou escalas ou nas series 
de hoje em dia, e se inicia um processo abstrato chamado composicao. (...) um 
compositor usa os sons para expressar uma ideia ou um sentimento ou uma 
integracao de ambos. No caso de uma ideia musical, diz-se que os sons em si nao 
tem mais importancia; o que 'conta' sao suas relacoes. Ainda assim essas relacoes 
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(...) "before studying music, men are men, sounds are sounds. While studying music things aren't 
clear. After studying music, men are men, sounds are sounds. That is to say: At the beginning one can 
hear a sound and tell immediately that it isn't a human being or something to look at; it is high or low 
- has a certain timbre and loudness, lasts a certain length of time and one can hear it. One then 
decides whether he enjoys it or not, and gradually develops a set of likes and dislikes". 
16 A teoria tripartite, usada por Jean Jacques Nattiez em seus estudos de semiologia musical, concebe 
tres niveis para a obra de arte, equivalentes as nocoes de emissor - mensagem - receptor, da semiotica 
em geral. O nivel poietico e relacionado a criacao, e o ponto de vista do compositor; o nivel neutro 
seria o som segundo suas propriedades fisicas; e o nivel estesico e o da fruicao, o ponto de vista do 
ouvinte. Para uma explicacao mais detalhada, v. Capitulo 2 desta dissertacao. 
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sao geralmente bem simples: um canone e como criancas brincando de seguir o 
lider. Uma fuga e um jogo mais complicado; mas ele pode ser quebrado por um 
unico som: digamos, por uma sirene de bombeiro, ou pelo apito de um barco 
passando. (ibid, 96) 

Ao gerar sons e redoes entre sons que nao foram necessariamente idealizadas pelo 
compositor, o "acaso" estara providenciando uma configuracao sonora nova e, de 
acordo com a proposta de Cage, isenta de valorizacoes decorrentes da confusao entre 
"sons" e "homens". A sirene do bombeiro e o apito do barco combinados com a 
fuga, geram uma informacao sonora que e distinta tanto da informacao 
peculiarmente musical da fuga, quanto das informacoes sonoras indiciais, do apito 
ou da sirene. Mas essa combinacao de sons dependera de uma Gestalt especial, 
vivida pelo ouvinte, ou seja: esta no nivel estesico, para a semiologia (v. nota de 
rodape 13, neste capitulo). O compositor, porem, pode encarnar o papel de 
propositor de uma tal escuta incomum, reunindo numa obra as condicoes necessarias 
para propiciar o evento sonoro inusitado. 

E esse o papel de John Cage no caso de muitas de suas pecas. O resultado sonoro de 
uma obra como Imaginary Landscapes, por exemplo, sera sempre completamente 
diferente se pensarmos nos parametros tradicionais de altura, duracao, timbre, 
intensidade. Mas nao ha porque esperar que haja qualquer constancia nesses 
parametros, uma vez que a peca foi composta para quatro aparelhos de radio ligados 
em estacoes diferentes. O que ha de constante numa peca como essa e uma 
informacao que seria chamada de "extra-musical" por uma critica mais 
tradicionalista (ou determinista): em qualquer epoca ou lugar do mundo em que for 
"tocada", Imaginary Landscapes estara sempre produzindo um discurso sonoro que 
reflete justamente aquele lugar e aquele momento, ja que usa como materia prima a 



17 If a sound is unfortunate enough to not have a letter or if it seems to be too complex, it is tossed out 
of the system on the grounds: it's a noise or unmusical. The privileged tones that remain are arranged 
in modes or scales or nowadays rows, and an abstract process begins called composition. (...) a 
composer uses the sounds to express an idea or a feeling or an integration of these. In the case of a 
musical idea, one is told that the sounds themselves are no longer of consequence; what 'count' are 
their relationships. And yet these relationships are generally quite simple: a canon is like children 
playing follow the leader. A fugue is a more complicated game; but it can be broken up by a single 
sound: say, from a fire engine's siren, or from the horn of a boat passing by. 
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programacao radiofonica. E isso e musica? Pode-se chamar esse arranjo de eventos 
de composicao? Cage desenvolve a questao da seguinte forma: 

O maximo que se pode concluir de uma ideia musical, seja ela qual for, e que ela 
mostra quao inteligente foi compositor que teve essa ideia; e a maneira mais facil 
de determinar o que seria essa ideia musical e se colocar num tal estado de 
confusao que se pense que um som nao e algo para ouvir, mas sim alguma coisa 
para se olhar. No caso de um sentimento musical, novamente os sons nao sao 
importantes, o que conta e a expressao. Mas o maximo que pode ser concluido 
pela expressao musical do sentimento e que ela mostra quao emocional foi 
compositor que a teve. Se alguem quiser captar o sentimento de quao emocional 
um compositor provou ser, tera de se confundir na mesma medida que o 
compositor e imaginar que os sons nao sao mais o sons, mas sao Beethoven e que 
homens nao sao homens e sim sons. 18 

Embora um tanto confusa e dificil de traduzir, essa fala de Cage se refere 
explicitamente a questao do ego do compositor. Nao que ele se refira ao ego no 
sentido banal de "vaidade", como comumente usada essa palavra. O que Cage 
reivindica e a clareza na audicao dos sons independente das informacoes "externas" 
que ele traga. A denuncia da metonimia ("os sons nao sao mais sons, mas sao 
Beethoven") e tambem um aspecto do manifesto pela nova escuta descondicionada 
(mais um principio com influencia budista). Imagine se um ouvinte desavisado - 
qualquer um de nos - ao ouvir varios aparelhos de radio ligados ao mesmo tempo, 
diria estar "ouvindo John Cage". Da mesma forma, ao ouvir Pour Elise numa 
gravacao MIDI enquanto aguarda uma chamada telefonica ser completada, ja nao se 
pode ter certeza de que aquilo e "Beethoven". Conclusao de John Cage: 



i % 

The most that can be accomplished by no matter what musical idea is to show how 
intelligent the composer was who had it; and the easiest way to ascertain what the musical 
idea was is to get yourself in such a state of confusion that you think that a sound is not 
something to hear but rather something to look at. In the case of a musical feeling, again the 
sounds are unimportant, what counts is expression. But the most that can be accomplished by 
the musical expression of feeling is to show how emotional the composer was who had it. If 
anyone wants to get a feeling of how emotional a composer proved himself to be, he has to 
confuse himself to the same final extent that the composer did and imagine that sounds are 
not sounds at all, but are Beethoven and that men are not men but are sounds. 
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Qualquer crianca nos dira: este simplesmente nao e o caso. Um homem e urn 
homem e um som e um som. Para se dar conta disso, tem-se que parar de estudar 
musica. Quer dizer, ha que cessar todo pensamento que separa a musica da vida. 
(...) A coisa mais sabia a fazer e abrir os ouvidos imediatamente e ouvir um som 
repentinamente, antes que o pensamento tenha a chance de transforma-lo em algo 
logico, abstrato, ou simbolico. Sons sao sons e homens sao homens, mas agora 
nossos pes estao um pouco acima do chao. 19 

O descondicionamento da escuta proposto por Cage requer uma abertura da 
percepcao nas mesmas bases em que se define a sensagao fenomenologica. A escuta 
deve se aproximar da experiencia pura, sem raciocinios adicionais, deve ser vivida 
sem maiores implicacoes, "antes que o pensamento tenha a chance de transforma-lo 
em algo logico, abstrato, ou simbolico". Ainda que essa "experiencia pura" implique 
num novo condicionamento, a proposta de des-condicionamento invoca uma volta ao 
nivel da primeiridade, como quer a semiotica. Essa discussao sera retomada no 
Capitulo 2. 



Musica experimental 

Experimental e um dos termos de aplicacao mais abrangente relacionados a musica. 
Sob essa definicao generica se encontram praticas musicais muito diversas. Musica 
concreta, eletronica, cenica, minimalista, noise, performances, happenings e ate 
mesmo o super-estruturado serialismo integral: todas essas vertentes, e muitas 
outras, ja foram classificadas, com maior ou menor coerencia, como "musica 
experimental!' '. 

O adjetivo experimental revela a relacao com o experimento e com a experiencia. E 
um termo de forte conotacao indeterminista, que de certa forma poderia substituir o 



19 

Any child will tell us: this is simply not the case. A man is man and a sound is a sound. To 
realize this, one has to put a stop to studying music. That is to say, one has to stop all the 
thinking that separates music from living. (...) The wisest thing to do is to open ones ears 
immediately and hear a sound suddenly before one's thinking has a chance to turn it into 
something logical, abstract, or symbolical. Sounds are sounds and men are men, but now our 
feet are a little off the ground. 
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proprio termo indeterminismo, aqui neste trabalho. Alias, tive muitas duvidas antes 
de decidir usar indeterminista e indeterminismo, oscilando entre esses termos (ate 
onde sei, nunca usados em relacao a qualquer contexto musical) e os outros, muito 
mais notorios: experimental e experimentalismo . A preferencia por indeterminismo, 
como ja foi explicitado, se deveu ao carater ideologico do termo, oposto ao 
determinismo. Alem disso, veremos, nem tudo o que e experimental se fundamenta 
em processos de indeterminacao. 

O termo experimental e freqiientemente empregado em referenda a musicas cuja 
concepcao poetica se desvia dos padroes de um dado sistema de referenda. Por 
exemplo, em relacao a musica tonal, a musica serial pode ser classificada de 
experimental 20 . Embora o serialismo se componha de um conjunto de procedimentos 
coeso suficiente para ser tratado como um sistema, ele e experimental (ou foi em sua 
origem) em relacao ao tonalismo porque se vale de elementos deste sistema (alturas 
sobretudo) para configurar novas relacoes. 

A musica concreta, por sua vez, sera considerada experimental em relacao ao 
tonalismo e tambem ao serialismo. Ela se desvia nao somente de um e de outro como 
sistemas em si, mas de um macro-sistema que considera como musica somente a 
organizacao de sons de alturas definidas. 21 A idda de objeto sonoro, como a concebe 
Schaeffer, e totalmente "experimental" (e alienigena) num contexto tonal. E, embora 
a melodia de timbres (Klangfarbenmelodie) de Schoenberg sinalize um pouco essa 
direcao em relacao a emancipacao dos outros parametros que nao a altura, ela ainda 
esta muito na outra ponta, nao chegando tao perto da nocao de som como material. 
Os materials das musicas que se mantem fids a tradicao escrita ocidental sao antes 
procedimentos cristalizados - notas, duracoes (figuras ritmicas), graus comparativos 
de intensidade (pianissimo, fortissimo) - e nao exatamente o som. 



20 E justamente a musica serial,mais especificamente ao serialismo integral, que Leonard B. Meyer se 
refere ao falar de "experimental music". 

21 E claro que os principios serialistas podem ser aplicados a qualquer material sonoro, mas estamos 
contextualizando historicamente. No momento do surgimento da musique concrete, o serialismo ainda 
se construia sobre alturas determinadas, e mais que isso, temperadas. Os procedimentos serialistas 
aplicados posteriormente a composicao eletroacustica vieram a incorporar todo o continuo de alturas 
perceptivel para o ouvido humano. 
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Ainda pegando o exemplo da musica concreta, encontramos uma outra acepcao 
tambem comumente usada, para a palavra experimental. E experimental o que esta 
sendo testado, o que e feito na base de manipulacoes de material "bruto", visando a 
descoberta de suas propriedades ou a lapidacao numa forma a ser descoberta. Gravar 
a nota de um piano, estudar suas propriedades, manipular a gravacao (retirar o ataque 
para descaracterizar o timbre, por exemplo) e utilizar esses processos numa criacao 
musical e um tipo de procedimento muito diferente de compor uma peca para piano 
usando como material as notas da escala cromatica. Nao que o simples uso da escala 
nao possa tambem ser "experimental" - na verdade, qualquer composicao deve 
supostamente passar por uma fase experimental durante sua formacao. A diferenca 
basica esta na maneira de manipular o material. Quanto mais incomum for o 
processo, mais se arrisca a ser chamado de experimental. 

Isso denota o carater de processo do experimentalismo. O foco da criacao artistica 
"experimental" esta mais napoetica do que na estetica. Experimento e processo, nao 
resultado. Experimentar e testar, nao necessariamente resolver. Experimental, 
portanto, e o que valoriza e enfatiza o processo, o teste. O piano preparado e 
experimental em relacao ao piano tradicional. Mas as pecas de John Cage para piano 
preparado (em que ele fornece a tabela para preparacao) ja se encaixam num sistema. 
Porem, se preparamos o piano segundo a tabela de Cage, mas em vez de sua 
Bacchanale, tocarmos a Balada N° 1, Opus 23, de Chopin, isso ja sera 
"experimental" tanto em relacao a Chopin quanto a Cage. 

Em suma, o experimentalismo e sempre relativo a expansao ou a extrapolacao dos 
limites de um sistema. Por isso tende a gerar o novo e freqiientemente e saturado de 
imprevisibilidade . Isso aproxima o experimental do indeterminista, mas nao os 
identifica totalmente. E verdade que a maioria das criacoes indeterministas pode 
tambem ser considerada experimental, e que toda iniciativa experimental tern 
implicacoes indeterministas, mas existem diferencas essenciais entre esse dois 
conceitos. 

Como foi dito, o indeterminismo tern um forte sentido ideologico: e uma ideia ou um 
principio que leva a diversas (alias, indeterminadas e imprevisiveis) conseqiiencias 
praticas, mas e ainda assim um pressuposto (de que pode haver eventos 
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indeterminados). O experimentalismo, por seu lado, e um reflexo da pratica. Ele 
emerge de um contexto pratico, se desenvolve a partir de praticas, apresenta 
resultados praticos (que muitas vezes tendem a ser instantaneos, ja que o processo e 
aceito como resultado) e dificilmente se deixar teorizar. O ponto de ligacao entre o 
experimental e o indeterminista e que um realimenta o outro. O indeterminismo se 
afirma na experiencia e o experimentalismo tern sua razao de existir na 
indeterminacao. Nao ha subordinacao entre um e outro, os dois conceitos mantem 
uma area de interseccao muito ampla a ponto de quase se confundirem. 

John Cage, num artigo de 1957 intitulado Experimental Music, coloca a questao da 
extrapolacao do si sterna alem da mera manipulacao dos elementos. Ele ainda 
restringe o alcance do experimentalismo na musica ao ambito do som, mas caminha 
cada vez mais em direcao a experiencia (estesis) sonora se afastando da manipulacao 
(poiesis): 

"nessa nova musica nada toma lugar alem dos sons: os que sao notados (escritos) e 
os que nao sao. Os que nao sao notados aparecem na musica escrita como 
silencios, abrindo as portas da musica para os sons que acontecem de estar no 
meio ambiente. Essa abertura existe nos campos da escultura e da arquitetura 
modernas. As casas de vidro de Mies van der Rohe refletem seu entorno, 
apresentando ao olho imagens de nuvens, arvores ou grama, de acordo com a 
situacao. E ao olhar para as construcoes de arame do escultor Richard Lippold, e 
inevitavel que se vejam outras coisas, e pessoas tambem, se acontecer de elas 
estarem la ao mesmo tempo, atraves do emaranhado de arames. Nao existe algo 
com um espaco vazio ou um tempo vazio. Ha sempre algo para ver, algo para 
ouvir. De fato, por mais que tentemos fazer silencio, nao conseguimos"." 
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in this new music nothing takes place but sounds: those that are notated and those that are not. 
Those that are not notated appear in the written music as silences, opening the doors of the music to 
the sounds that happen to be in the environment. This openness exists in the fields of modem 
sculpture and architecture. The glass houses of Mies van der Rohe reflect their environment, 
presenting to the eye images of clouds, trees, or grass, according to the situation. And while looking at 
the constructions in wire of the sculptor Richard Lippold, it is inevitable that one will see other things, 
and people too, if they happen to be there at the same time, through the network of wires. There is no 
such thing as an empty space or an empty time. There is always something o see, something to hear. 
In fact, try as we may to make a silence, we cannot". 
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Os sons externos ao contexto sao convidados a participar da criacao. Mais do que 
uma intencao criativa, trata-se de uma proposta de renovacao da escuta. Dai o slogan 
lancado por Cage: "Happy New Ears" . A questao do controle (principalmente do 
compositor sobre a obra) e focalizada como obstaculo no caminho dessa nova escuta, 
que procuraria aceitar os sons, mais do que manipula-los: 

"deve-se abandonar o desejo de controlar o som, limpar a mente da musica, e se 
programar para descobrir meios de deixar os sons serem eles mesmos, em vez de 
veiculos para teorias feitas pelo homem ou expressoes dos sentimentos humanos. 
Este projeto parecera assustador para muitos, mas, submetido a exame, ele nao da 
razao para alarme. Ouvir os sons que sao apenas sons imediatamente coloca a 
mente teorizante para teorizar, e as emocoes dos seres humanos sao continuamente 
despertadas por encontros com a natureza". 23 

Ao voltar a escuta para os "sons que sao apenas sons", valorizando a experiencia 
primaria, a mente "teorizante" se coloca em condicoes de reconfigurar os antigos 
condicionamentos. A musica j a nao se faz, ha muito tempo, apenas com "harmonia, 
melodia e ritmo". O leque de opcoes foi ampliado para a totalidade dos sons. E 
gracas a esse pensamento (que nao e exclusivo de Cage, nem foi elaborado 
primeiramente por ele) que a ideia de "sons extra-musicais" perdeu completamente 
sua forca. A possibilidade de usar qualquer som em combinacao com qualquer outro 
e a premissa basica da musica experimental. 



Forma aberta 

A questao da forma musical e um ponto um pouco mais polemico do que a 
emancipacao dos sons. Durante seculos a Teoria Musical ocidental concebeu a forma 
como um arranjo de elementos sucessivos dentro de um discurso linear. A pratica da 
musica, porem, sempre trabalhou com formas virtuais, mais ou menos 



23 

"one may give up the desire to control sound, clear his mind of music, and set about discovering 
means to let sounds be themselves rather than vehicles for man-made theories or expressions of 
human sentiments. This project will seem fearsome to many, but on examination it gives no cause for 
alarm. Hearing sounds which are just sounds immediately sets the theorizing mind to theorizing, and 
the emotions of human beings are continually aroused by encounters with nature". 
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indeterminadas. E assim ainda hoje, em muitas culturas tradicionais e populares. Foi 
o advento da notacao musical - sobretudo a notacao prescritiva generica, que 
descreve um resultado sonoro ideal - que possibilitou um aumento significativo do 
grau de determinacao e de fixacao das formas musicais. As formas virtuais sao 
estruturas bdsicas {Grundstrukturen), atualizadas no momento da execucao musical. 
Hans Vogt, recorre a essas formas basicas ao falar das origens da forma aberta: 

Em culturas musicais, que desconhecem a representacao grafica, a notacao, o 
patrimonio musical e passado de geracao a geracao na forma de estruturas basicas 
[Grundstrukturen], de que cada realizacao pratica, dependendo da situacao, e 
interpretada improvisadamente. 24 (VOGT, 1975: 115) 

Forma aberta e um termo de reflexos semioticos. A "abertura" de uma mensagem 
esta diretamente relacionada a sua ambigiiidade. Com o auge da onda indeterminista 
nos anos 1960, muitas reflexoes passaram a ser feitas sobre a abertura nas artes. A 
abordagem mais celebre do tema e a Obra Aberta, de Umberto Eco, uma colecao de 
ensaios lancada em 1966. Do mesmo ano, mas bem menos famoso, e o trabalho de 
Konrad Boehmer, Sobre a Teoria da Forma Aberta na Nova Miisica (Zur Theorie 
der offenen Form in der neuen Musik, sem traducao em portugues). Essas duas obras 
investigam apuradamente o fenomeno da "forma aberta". 

Eco trata da abertura nas artes em geral, mas da um espaco relativamente grande a 
musica no seu trabalho. Ele recorre a diversas fontes para defender o principio 
basico de que todas as formas, nas artes, sao abertas, porque a fruicao de uma obra 
jamais podera ser totalmente determinada na criacao. E todas as obras, enfim, serao 
abertas porque a criacao reflete um historico de fruicoes. Nao existe algo como uma 
definicao objetiva, no caso da criacao e da fruicao de arte. 

Platao, no Sofista, observa, por exemplo, que os pintores pintam as proporcoes, 
nao segundo uma conveniencia objetiva, mas em relacao ao angulo do qual as 
figuras sao vistas pelo observador; Vitruvio distingue entre simetria e eurritmia, 



24 In Musikkulturen, die keine Musikaufzeichnung, keine Notenschrift kennen, wird das Musikgut 
von Generation zu Generation in Form von Grundstrukturen weitergereicht, die bei der jeweiligen 
praktischen Ausfuhrung dann, den Umstanden entsprechend, improvisatorisch ausgedeutet wurden. 
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entendendo esta ultima como adequacao das proporcoes objetivas as exigencias 
subjetivas da visao; (...) (ECO, 2005: 42) 

Por que entao diferenciar formas "abertas" e "fechadas"? O que seria uma forma 
fechada? A questao reside, em parte, na intencionalidade do criador, mas tambem em 
contextos culturais, como se uma especie de padrao estetico coletivo determinasse as 
caracteristicas do "fechamento" da forma. 

[...Jquando se fala em obra de arte nossa consciencia estetica ocidental exige que 
por "obra" se entenda uma producao pessoal que, embora as fruicoes variem, 
mantenha uma fisionomia de organismo e manifeste, qualquer que seja a forma 
pela qual for entendida ou prolongada, a marca pessoal em virtude da qual 
consiste, vale e comunica. (ECO, 2005: 63) 

De novo a disputa e entre o valor do processo e o valor dos resultados. Os 
experimentos mais radicals de forma aberta vao na direcao do ideal de total 
indiferenca em relacao aos resultados. Fora do campo da musica, a performance art 
seria o exemplo mais claro dessa tendencia. E ai, na valorizacao do processo, que a 
intencionalidade do(s) criador(es) faz a diferenca, em relacao aos padroes esteticos 
coletivos. A abertura intrinseca a todas as obras seria enfatizada no caso das formas 
"abertamente" abertas: 

[...] a abertura e a condicao de toda fruicao estetica, e toda forma fruivel como 
dotada de valor estetico e "aberta". E "aberta", como ja vimos, mesmo quando o 
artista visa a uma comunicacao univoca e nao ambigua. 

Contudo, a pesquisa sobre as obras abertas realizada contemporaneamente 
revelou, em certas poeticas, uma intencao de abertura explicita e levada ate o 
limite extremo: uma abertura que nao se baseia exclusivamente na natureza 
caracteristica do resultado estetico, mas nos elementos mesmos que se compoem 
emresultado estetico. (ECO, 2005: 89) 

Outras duas caracteristicas marcantes das obras abertas sao a interacao e a existencia 
virtual, temas extremamente atuais no mundo informatizado de hoje. O criador de 
uma forma aberta, como emissor de uma mensagem, procura valorizar a informacao, 
muitas vezes em detrimento do significado. Isso seria o fundamento da 
argumentacao de que todas as obras sao abertas. "So o que ainda nao possui signos 
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nao e gerador de redundancia - e esse e o caso da invencao e da criacao" 
(PIGNATARI, 2004:31). 

Assim, a forma aberta e permeavel a introducao de novas informacoes a todo 
momento. Dai a interacao entre criador e interpretes (seja executante ou apenas 
fruidor), que estarao sempre recriando as obras. Dai tambem a compreensao das 
formas abertas como "campos de probabilidades", ou o que chamaremos de "forma 
virtual". Eco resume a questao da seguinte maneira: 

As poeticas contemporaneas, ao propor estruturas artisticas que exigem do fruidor 
um empenho autonomo especial, frequentemente uma reconstrucao, sempre 
variavel, do material proposto, refletem uma tendencia geral de nossa cultura em 
direcao aqueles processos em que, ao inves de uma seqiiencia univoca e necessaria 
de eventos, se estabelece como que um campo de probabilidades, uma 
"ambiguidade" de situacao, capaz de estimular escolhas operativas ou 
interpretativas sempre diferentes. (ECO, 2005: 93) 

E complementa dizendo que: 

Estamos, portanto, examinando a possibilidade de veicular uma informaqao que 
nao seja "significado" habitual, atraves de um emprego das estruturas 
convencionais da linguagem que se oponha as leis de probabilidades que a 
regulamentam internamente. 

Consequentemente, em tal caso, a informagao estaria associada nao a ordem mas a 
desordem, pelo menos a um certo tipo de nao-ordem-habitual-e-previsivel. (ECO, 
2005: 110) 

A ordem e a desordem sao temas frequentemente abordados quando se fala de forma 
aberta. Ate a inexistencia de forma - uma suposicao caotica - e levada em 
consideracao pela critica determinista. A concepcao de forma proposta por Earle 
Brown e esclarecedora nesse ponto. 

Brown, compositor representativo da Escola de Nova York, ("o grupo de John 
Cage"), pensava bem diferente de Cage em relacao a intencionalidade do criador. 
Ele nao pretendia abolir nem a composicao nem o valor criativo do compositor, ao 
contrario, pretendia introduzir a intencionalidade do interprete na criacao. Para isso 

defende a "a possibilidade da forma como uma funcao das pessoas agindo 
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diretamente em resposta a um contexto/ambiente {environment) descrito, aceitando o 
fato obvio de que nao existe algo como uma coisa ou evento "amorfo" 
(formless)" 25 (BROWN, 1965: 1). Reforcando essa ideia, temos um resumo feito por 
Umberto Eco, 

Todos os exemplos de obras "abertas" e em movimento apontados por nos revelam 
este aspecto fundamental pelo qual elas surgem, apesar de tudo, como "obras" e 
nao como coagulos de elementos casuais prontos a emergir do caos em que estao, 
para se tornarem uma forma qualquer. 

O dicionario, que nos apresenta milhares de palavras com as quais podemos 
compor poemas e tratados fisicos, cartas anonimas ou listas de generos 
alimenticios, e muito "aberto" a qualquer recomposicao do material que exibe, 
mas nao e uma obra. A abertura e o dinamismo de uma obra, ao contrario, 
consistem em tornar-se disponivel a varias integracoes, complementos produtivos 
concretos, canalizando-os a priori para o jogo de uma vitalidade estrutural que a 
obra possui, embora inacabada, e que parece valida tambem em vista de resultados 
abertos e multiplos. (ECO, 2005: 63) 

A diferenca entre a forma, como entendida tradicionalmente, e a forma "na nova 
musica", e apresentada como distintos modos de fazer. Duas maneiras basicas de se 
conceber a forma, chamadas respectivamente de metodo e ndo-metodo, por Earle 
Brown. O 'metodo' seria: 

a geracao de uma distribuicao racional de uni s, agregados, densidades, e 
qualidades dos elementos sonoros; a manipulacao numerica de micro-elementos 
ou estruturas de materials musicais para obter uma evolucao racional e a geracao 
de uma macro-Forma como um processo de crescimento quase organico. 26 

Ou seja, a ideia mais comum que se tern da composicao de uma forma musical. O 
"nao-metodo", nas palavras de Brown, consiste na ideia de forma como: 



^ 5 "the possibility of form as a function of people acting directly in response to a described 
environment, accepting the obvious fact that there is no such thing as a formless thing or event" 
26 "the generating of a rational distribution of units, aggregates, densities, and qualities of sseria 
sound elements; the numerical manipulation of micro-elements or structures of musical materials to 
obtain a rational evolution and generation of a macro-Form as a quasi-organic growth process". 
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uma funcao de um processo complexo de desenvolvimentos nao totalmente 
racionais dentro de uma cadeia de causa e efeito, se estendendo da concepcao 
original da obra, atraves da representacao grafica como "partitura", ate a 
realizacao na performance como som defato {actual sound) ' 

Eis a enfase no processo colocada de novo na berlinda. As palavras de Brown 
revelam que essa enfase no processo nao necessariamente pressupoe uma 
negligencia nos planejamentos. A composicao de uma obra "aberta" pode ser muito 
complexa e estruturada e ainda assim nao abrir mao dos elementos indeterminados. 
A intencionalidade do compositor nao e comprometida pela introducao do elemento 
indeterminado, mas o tipo de pensamento ao compor uma obra dessa natureza e 
certamente bem diferente da manipulacao numerica de elementos 28 . 



27 "Form as a function of a complex process of not totally rational developments within a chain of 
cause and effect, extending from the original conception of the work, through the graphic 
representation as "score," to performance realization as actual sound". 

28 Isso nao quer dizer que a "manipulacao numerica" seja desprovida de valor artistico. O que esta em 
questao aqui e a diferenca entre o que Brown chamou de metodo e nao-metodo. E, alem disso, o "nao- 
metodo" e tambem, de certa forma, um metodo, so que baseado em principios menos racionais, no 
sentido de que nao se pode prever as acoes e reacoes de todas as pessoas envolvidas no processo. 
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Capitulo 2 - Filosofia da musica indeterminista 



since feeling is first 
who pays any attention 
to the syntax of things 
will never wholly kiss you;" 

E.E.Cummings 
is 5(1926) 



A indeterminacao como fenomeno positivo 

Que conceitos delineiam o territorio da musica indeterminista? Podemos quase dizer que 
as fronteiras conceituais do indeterminismo musical tern sido demarcadas, de um lado, 
por linhas de raciocinio equivocadas, e de outro, por definicoes por demais 
idiossincraticas 30 . Algumas correntes analiticas tentaram encaixar a musica indeterminista 
em suas linhas gerais, frequentemente negligenciando premissas basicas da pesquisa, 
como, por exemplo, a de nao aplicar metodos de analise em desacordo com a natureza do 
objeto. Por sua vez, muitos compositores que se valeram de processos de indeterminacao 
na criacao de suas obras, escreveram trabalhos, cada um a seu modo, teorizando sobre o 
fenomeno da indeterminacao, a maioria deles apresentando as caracteristicas especificas 
de suas obras como regras gerais de composicao. 

Mesmo assim, podemos tentar esbocar uma ontologia do indeterminismo musical 
recorrendo a essas duas fontes. Porem, o fato de as opinioes, tanto de teoricos como de 
compositores, pecarem por excesso de determinismo (ou seja, pela avidez em delimitar 



29 j a que sentir e primeiro/ quern presta alguma atencao/ a sintaxe das coisas/ nunca vai te beijar por 
inteiro 

30 Alguns autores, no entanto, abordaram o tenia de maneira bastante coerente e competente. Para 
citar apenas alguns trabalhos, destacaria: Zur Theorie der offenen Form in der Neuen Musik ("Sobre a 
teoria da forma aberta na nova musica"), de Konrad Boehmer; Experimental Music, de Michael 
Nyman; A obra aberta, de Umberto Eco e os escritos de compositores como Earle Brown, Erhard 
Karkoschka, e Christian Wolff, que, embora se encaixem na categoria "definicoes idiossincraticas", 
apresentam bastante clareza e lucidez na argumentacao. 
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fronteiras tao precisas que acabam nao apreendendo o fenomeno em sua essentia) desvia 
a atencao para problemas improcedentes, que fogem a pergunta do initio do paragrafo. 

Para nos situarmos: foi dito que o indeterminismo e uma proposta estetica que comporta 
um significado ideologico (como alias, acredito, todas sao) e que os principios 
valorizados pelo indeterminismo musical se relacionam com o novo, a experiencia, o 
virtual e a liberdade de acdo. Ha, porem, um ponto subjacente a esses quesitos que talvez 
se coloque como cerne da questao: o indeterminismo valoriza tambem o ilogico, o 
irracional e o intuitivo. Em resposta ao determinismo, o indeterminismo nao depende da 
crenca na explicacao rational de todos os fenomenos. Nao se trata, porem, de negar o 
rational, apenas de lhe destituir a hegemonia. O indeterminismo nao e, portanto, uma 
simples negaqao do determinismo, nem uma ideologia que prega a inexistencia de 
fenomenos determinados, ele apenas afirma a existencia de fenomenos indeterminados. 
Merleau-Ponty resume em poucas linhas a questao da positividade do conceito de 
indeterminacao e da sua caracteristica nao-16gica: 

Precisamos reconhecer o indeterminado como um fenomeno positive E nessa 
atmosfera que se apresenta a qualidade. O sentido que ela contem e um sentido 
equivoco, trata-se antes de um valor expressivo que de uma significacao logica. 
(MERLEAU-PONTY, 2006: 27/28) 

E afirma mais adiante, no mesmo texto, tocando no ponto chave da relacao entre o 
indeterminado e a nocao de sensacao: 

E ora a aderencia do percebido a seu contexto e como que sua viscosidade, ora a 
presenca nele de um indeterminado positivo, que impedem os conjuntos espaciais, 
temporais e numericos de se articularem em termos manejaveis, distintos e 
identificaveis. E e este dominio pre-objetivo que precisamos explorar em nos 
mesmos se queremos compreender o sentir. (ibid:34) 

Henri Bergson, tambem toca no assunto diversas vezes. Ao tratar do conceito, por ele 
desenvolvido, de tempo como pura duracao - conceito alias que favorece 
significativamente o pensamento indeterminista, por dissociar o tempo da visao 
mecanicista implicita em suas representacoes espaciais - ele apresenta, em outros termos, 
uma argumentacao muito proxima a de Merleau-Ponty nas citacoes acima: 



36 



(...)o tempo e aquilo que impede que tudo seja dado de um so golpe. Ele retarda 
ou, melhor, ele e retardamento. Ele deve portanto ser elaboracao. Nao seria ele 
entao veiculo de criacao e de escolha? A existencia do tempo nao provaria que ha 
indeterminacao nas coisas? O tempo nao seria exatamente essa indeterminacao? 
Se tal nao e a opiniao da maior parte dos filosofos, e porque a inteligencia humana 
e feita justamente para tomar as coisas pela outra ponta. Digo a inteligencia, nao 
digo o pensamento, nao digo o espirito. Ao lado da inteligencia, com efeito, ha a 
percepcao imediata, por cada um de nos, de sua propria atividade e das condicoes 
nas quais esta se exerce. (BERGSON, 2006: 106) 

A distincao feita por Bergson entre a inteligencia e a "percepgao imediata de sua propria 
atividade" guarda uma forte semelhanca com a "significacao logica" e o "dominio pre- 
objetivo" utilizados por Merleau-Ponty nos trechos citados anted ormente. Ela e da mesma 
natureza das distincoes que observaremos, nesses mesmos autores e em outros, entre arte 
e ciencia, experiencia e pensamento. 

Por uma via um pouco distinta, o que se entende por pensamento indeterminista, na 
filosofia em geral, se atem a questao das causas e efeitos. Para o indeterminismo (oposto 
ao determinism o), pode haver eventos que nao correspondem a uma causa, sendo 
admitidos dois tipos basicos de causas: as causas necessdrias e as causas suficientes* 1 . 

A questao posta dessa maneira pode soar ingenua. E muito mais aceitavel crer que tudo 
tern uma causa, mas que algumas causas sao simplesmente desconhecidas. Aqui convem, 
ainda, chamar a atencao para o carater ideologico da disputa: desconhecimento ou 
inexistencia, o fato e que nem todas as experiencias humanas estao fundamentadas num 
raciocinio (ou mesmo numa sensacao) que remeta a corrente das causas e efeitos. A 
experiencia da novidade e real, e antes de ser racionalizada ela e, em si, uma constatacao 
da hipotese indeterminista. O fato de um conceito como o de novidade ser relativizado 
por uma teoria determinista, a ponto de se anular, nao e suficiente para provar sua 
inexistencia. 



31 Causas necessarias: Se x e uma causa necessaria de y, a presenca de y necessariamente implica que 
x o precedeu. A presenca de x, entretanto, nao implica que y ocorrera. 

Causas suficientes: se x e uma causa suficiente de y, a presenca de x necessariamente implica a 
presenca de y. Contudo, outra causa z pode alternativamente causar y. Logo a presenca de y nao 
implica a presenca de x. 
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Conceitos relacionados a pratica indeterminista 

Podemos clarear mais o caminho, observando os principals conceitos utilizados pelos 
autores e compositores que trataram da musica indeterminista: o acaso {chance music) e a 
aleatoriedade; a experiencia (musica experimental); o novo e o imprevisto da 
improvisacao; o virtual e o atual, da forma aberta. 

A voz da experiencia. 

A musica experimental e a musica do experimento ou a musica da experiencia? Qual 
o papel da experiencia na musica indeterminista? Podemos dizer, de antemao, que a 
enfase no elemento indeterminado tern uma intima ligacao com a valorizacao da 
experiencia. Por isso os termos musica indeterminista e musica experimental sao 
quase equivalentes. 

O uso da experiencia pessoal do interprete como material compositivo, por exemplo, e 
uma das caracteristicas mais originais do indeterminismo musical. Earle Brown se refere 
a esse uso quando fala da forma como "funcao das pessoas agindo diretamente em 
resposta a um contexto/ambiente {environment) descrito, aceitando o fato obvio de que 
nao existe algo como uma coisa ou evento amorfo {formless)" 32 (BROWN, 1966: 1). 
Brown reivindica, como alternativa a mera manipulacao racional do material sonoro, o 
uso de um elemento ambiguo: "a introducao consciente da vontade humana e suas 
capacidades de acao responsavel (tanto tecnica quanto estetica), como um parametro 
agindo e reagindo sobre o que o compositor escreveu na partitura", em outros termos: a 
abertura de espaco para a intencionalidade e a experiencia pessoal do interprete - uma vez 
que a do compositor j a esta sendo automaticamente utilizada no ato mesmo de compor. 

Experiencia, no entanto, pode ser sinonimo de experimento. O experimento e um ato 
intencional com o intuito de submeter um objeto a provas que terao resultados 
observaveis. O experimento cientifico, por exemplo, e um recurso de grande valor no 



2 "form as a function of people acting directly in response to a described environment, accepting the 
obvious fact that there is no such thing as a formless thing or event" 
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campo da pesquisa. Na arte o experimento e um procedimento comum nos processos de 
formacao das obras e, em geral, nao visa a um resultado "correto" especifico, ao 
contrario: todos os resultados sao, a principio, validos no caso do experimento artistico. 
Essa e a premissa basica do chamado experimentalismo. 

A nocao de experiencia aqui referida, porem, nao deve ser confundida com a de 
experimento. A experiencia que nos interessa e interpretada de diversas formas por 
diferentes correntes de pensamento, mas podemos vislumbrar, num resumo de algumas 
dessas interpretacoes, um quadro coerente de definicoes analogas que nos sirva de base 
para o entendimento do conceito. 

A fenomenologia concebe dois tipos de experiencia: Erlebnis e Erfahrung. As 
experiencias pontuais, experiencias em particular, sao Erlebnisse (no plural), chamadas 
no jargao fenomenologico de "experiencias vividas". Erlebnis e uma experiencia 
"primeira", mais proxima da sensacao que da compreensao. O acumulo de experiencias 
vividas sao as Erfahrungen (plural), ou "experiencias de vida". Erfahrung e a experiencia 
adquirida, a experiencia resultante de recorrencias das experiencias vividas {Erlebnisse). 

A concepcao de forma idealizada por Earle Brown valoriza prioritariamente as 
experiencias de vida {Erfahrungen) dos individuos envolvidos na realizacao da obra 
musical. Porem, quanto mais o evento musical se aproxima da total improvisacao 
(imaginemos que ela existisse), mais ele estara propiciando a vivencia de experiencias 
"novas", o surgimento de novas Erlebnisse. 

O filosofo japones Nishida Kitaro, cujo pensamento se aproxima da fenomenologia 
ocidental, emprega o termo "experiencia pura" de forma muito similar a ideia de Erlebnis. 

"a experiencia em sua forma original nao e o exercicio de individuos equipados 
com habilidades sensorias e mentais em contato com o mundo exterior; ela antes 
precede a diferenciacao entre sujeito experimentando e objeto experimentado, e o 
individuo e formado a partir disso. "O momento de ver uma cor ou ouvir um som" e 
anterior nao so ao pensamento de que a cor ou o som e a atividade de um objeto 
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externo ou de que se esta percebendo esse objeto, mas tambem ao julgamento do 
que possam ser a cor ou o som" (Nishida, 1990: 3) 33 

Observe-se a semelhanca entre essas palavras de Kitaro e as erleau-Ponty, ao tratar da 
sensagao: 

Mas ver e obter cores e luzes, ouvir e obter sons, sentir e obter qualidades e, para 
saber o que e sentir, nao basta ter visto o vermelho ou ouvido um la? (...) Nos 
acreditamos saber muito bem o que e "ver", "ouvir", "sentir", porque ha muito 
tempo a percepcao nos deu objetos coloridos ou sonoros. 
(...) 

Construimos a percepcao com o percebido. E, como o proprio percebido so e 
evidentemente acessivel atraves da percepcao, nao compreendemos finalmente nem 
um nem outro. Estamos presos ao mundo e nao chegamos a nos destacar dele para 
passar a consciencia do mundo. (MERLEAU-PONTY, 2006: 25/26) 

Essa concepcao de experiencia e encontrada em outras fontes, com definicoes e 
conceituacoes diversas, mas de conteudo muito proximo a ponto de se poder entender o 
mesmo fenomeno por muitas denominacoes diferentes (experiencia pura, Erlebnis,). 

A semiotica de Charles Sanders Peirce tambem concebe uma categoria analoga a essas: a 
"primeiridade" (firstness). Peirce formulou uma teoria distinta da fenomenologia para 
tratar da experiencia, a que chamava de Ideoscopia, e que consistia em "descrever e 
classificar as ideias que pertencem a experiencia ordindria ou que emergent 
naturalmente em conexao com a vida corrente, sem levar em consideragao a sua 
psicologia ou se sao vdlidas ou nao-vdlidas" (PIGNATARI, 2004: 41). Para a Ideoscopia, 
todos os elementos da experiencia pertencem a tres classes: 

Primeiro (First) - experiencias monadicas ou simples, em que os elementos sao de tal 
natureza que poderiam ser o que sao sem inconsistencia, ainda que nada mais houvesse na 
experiencia. 



3 "experience in its original form is not the exercise of individuals equipped with sensory and mental 
abilities who contact an exterior world; rather it precedes the differentiation into subject experiencing 
and object experienced, and the individual is formed out of it. "The moment of seeing a color or 
hearing a sound" is prior not only to the thought that the color or sound is the activity of an external 
object or that one is sensing it, but also to the judgment of what the color or sound might be" (Nishida 
1990,3) 
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Segundo (Second) - experiencias diddicas ou recorrencias, sendo, cada uma, uma 
experiencia direta de um par de objetos em oposicao; 

Terceiro (Third) - experiencias triddicas ou compreensoes; sendo, cada uma, uma 
experiencia direta que liga outras experiencias possiveis. (ibid.) 

Peirce enquadra as categorias de signos, de fenomenos, de eventos, nessa macro-estrutura 
tripla, concebida para funcionar sob diversos pontos de vista. As coisas sao "primeiras", 
"segundas" ou "terceiras" de acordo com suas caracteristicas e seus referenciais. No caso, 
por exemplo, do signo, a semiotica peirceana o classifica em qualisigno, sinsigno e 
legisigno. Essa tipologia enfatiza o signo em si, em termos da categoria fenomenologica 
que ele incorpora. O qualisigno e uma qualidade, uma possibilidade, um "primeiro"; o 
sinsigno e uma reacao ou resistencia, um objeto singular, um evento ou fato atual, um 
"segundo"; e o legisigno e um habito, uma regra, uma relacao semiotica, um "terceiro". 

No caso da experiencia, a primeiridade precede qualquer elaboracao, qualquer reacao ou 
resistencia do sujeito. E, como foi dito, uma qualidade, antes de ser classificada como tal. 
Embora nao se possa dizer que primeiridade seja sinonimo de sensacao, e inegavel que 
uma sensacao, como descrita por Merleau-Ponty, se enquadra perfeitamente na categoria 
de primeiridade, e o mesmo se pode dizer da experiencia pura ou da Erlebnis. Observe-se 
a descricao de experiencia monddica (primeiridade) feita por Pignatari: 

Uma qualidade de sentimento - por exemplo, uma certa cor vermelha - pode ser 
imaginada como constituindo o todo da experiencia de alguem, sem qualquer sentido de 
comeco, fim ou continuacao, sem qualquer autoconsciencia distinta do sentimento da cor, 
sem comparacao com outros sentimentos - e ainda continuar a ser a propria cor que 
vemos. (PIGNATARI, 2004: 41) 

E compare-se com essas falas de Merleau-Ponty e Bergson, ja citadas anted ormente: 

Precisamos reconhecer o indeterminado como um fenomeno positive E nessa atmosfera 
que se apresenta a qualidade. O sentido que ela contem e um sentido equivoco, trata-se 
antes de um valor expressivo que de uma significacao logica. (MERLEAU-PONTY, 
2006: 27/28) 

Ao lado da inteligencia, com efeito, ha a percepcao imediata, por cada um de nos, de sua 
propria atividade e das condicoes nas quais esta se exerce. (BERGSON, 2006: 106) 
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O indeterminado, como diz Merleau-Ponty, em que se apresenta a qualidade, e um 
reflexo dessa "percepgao imediatcT de que fala Bergson e que pode ser entendida como a 
experiencia pura, a Erlebnis, a primeiridade. O valor dessa experiencia na musica 
indeterminista e seminal. E ela, por exemplo, que viabiliza a proposta de Cage de "ouvir 
os sons como eles se apresentam e nao como ideias ou sentimentos". E a experiencia pura 
do musico que e requisitada na leitura de um grafico musical. Claro que suas experiencias 
adquiridas - suas Erfahrungen - estarao sempre presentes desempenhando a funcao de 
reconhecimento de terreno. Mas a reivindicacao de amenizar o raciocinio logico no 
momento da interpretacao, de reagir a estimulos "sem pensar", ou mesmo a abertura do 
compositor para aceitar como validos quaisquer sons que ocorrerem, sao indicios do papel 
principal que a experiencia assume nas iniciativas indeterministas. 

Essa valorizacao da experiencia nao implica necessariamente numa queda na "qualidade" 
dos trabalhos nem num niilismo estetico, onde tudo e valido. Ha um elemento que, nao 
substituindo o racional, mas somando-se a ele, garante o bom funcionamento de um 
sistema criativo, no caso uma poetica composicional. Esse elemento e a intuicao. 

A intuicao nao e um dado inconsciente ou mistico, nem muito menos uma propriedade 
magica substituta do pensamento. A intuicao, segundo Bergson, e um metodo. O metodo 
da intuicao e amplamente usado em diversas areas de atividade humanas, embora de 
forma inconsciente, ou com outras denominacoes. Gilles Deleuze dissecou o metodo da 
intuicao bergsoniano, enumerando suas regras. 

A intuicao nao e um sentimento nem uma inspiracao, uma simpatia confusa, mas um 
metodo elaborado, e mesmo um dos mais elaborados metodos da filosofia. Ele tem suas 
regras estritas, que constituem o que Bergson chama de "precisao" em filosofia. 
(DELEUZE, 1999:8) 

Das regras do metodo da intuicao vamos nos ater a primeira, e a sua regra complementar 
(segundo a organizacao de Deleuze) para falar de uma das razoes de ser do 
indeterminismo: a extrapolacao de limites. Como vimos no Capitulo 1, ao falar da musica 
experimental, uma caracteristica marcante dessa e de outras correntes indeterministas e a 
extrapolacao dos limites de um sistema de referenda. Mais do que simples iconoclastia, 
essa atitude de extrapolacao e um dos motores da evolucao dos proprios sistemas. No 
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caso da musica, por exemplo, estariamos ainda apenas resolvendo dominantes se os 
experimentos do seculo XX nao tivessem extrapolado tantos padroes. 

Pois bem, a primeira regra do metodo de intuicao e a de aplicar a prova do verdadeiro ou 
falso aos problemas. Denunciar um falso problema e livrar-se de uma restricao ilusoria ou 
desnecessaria, e colocar-se livre para criar, ou seja, para viabilizar "o novo". A 
verdadeira liberdade, como diz Bergson, e poder colocar seus proprios problemas. 

Mas colocar o problema nao e simplesmente descobrir, e inventar. A descoberta incide 
sobre o que ja existe, atualmente ou virtualmente; portanto, cedo ou tarde ela seguramente 
vem. A invencao da o ser ao que nao era, podendo nunca ter vindo. (DELEUZE, 1999: 
10) 

Os falsos problemas podem ser inexistentes ou mal-colocados. Como exemplos do 
primeiro tipo, Bergson apresenta o problema do nao-ser, o da desordem ou o do possivel. 
Suas analises consistem em mostrar que ha mais e nao menos na ideia de nao-ser do que 
na de ser; na desordem do que na ordem; no possivel do que no real. 

Na ideia de nao-ser, com efeito, ha a ideia de ser, mais uma operacao logica de negacao 
generalizada, mais o motivo psicologico particular de tal operacao [...]. Na ideia de 
desordem ja ha a ideia de ordem, mais a sua negacao, mais o motivo dessa negacao 
(quando encontramos uma ordem que nao e aquela que esperavamos). Na ideia de 
possivel ha mais do que na ideia de real, "pois o possivel e o real contendo, a mais, um ato 
do espirito, que retrograda sua imagem no passado, assim que ele se produz", e o motivo 
desse ato (quando confundimos o surgimento de uma realidade no universo com uma 
sucessao de estados em um sistema fechado). (DELEUZE, 1 999: 14) 

E seguindo a mesma logica: ha mais na ideia de indeterminagao do que na de 
determinagao, pois a determinacao e a exclusao de elementos indeterminados, ao passo 
que a indeterminacao e a inclusao virtual de qualquer elemento. Essa e a logica, por 
exemplo de uma leitura de 4 '33 " (peca composta somente por silencios) de John Cage. O 
silencio feito pelo musico chama a atencao para todos os outros sons que podem vir a 
acontecer no ambiente. A instrucao e para que o musico fique sem tocar absolutamente 
nada, durante quatro minutos e trinta e tres segundos - a peca e em tres movimentos e ha 
pausas no silencio entre eles, quando se pode fazer o barulho que quiser - mas, o fato de 
nao tocar nao cria o silencio: os sons do ambiente continuam acontecendo. O elemento 



43 



indeterminado - os sons - se abre para todo um universo de possibilidades validas 
inclusive a unica determinada - o silencio. 



Nada e por acaso? 

E notavel que, nas linguas ocidentais, as palavras referentes a indeterminacao dos eventos 
(em portugues, por exemplo: acaso, chance, azar, aleatorio, etc.) tenham uma relacao 
estreita com o conceito de queda ou o verbo cair, e desses conceitos com o dado, utensilio 
usado desde a antiguidade em jogos de azar. 

Azar e aleatorio tern relacao com o jogo de dados. A palavra azar deriva do substantivo 
arabe al-zhar: o dado, assim como alea em latim significava dado, e por extensao, sorte"' 1 '. 
A palavra acaso, deriva do latim casu, flexao do verbo cadere (cair). Chance - palavra 
francesa incorporada a outras linguas como o ingles e o portugues - e uma versao 
moderna da palavra cheance, que poderia ser traduzida rapidamente por cadencia, 
tambem derivada do verbo cair. Da mesma forma, Ziifall, termo alemao para acaso, tern 
estrutura identica, com a preposicao zu (a, para, por...) e o radical do verbo fallen (cair). 

Enquanto nao surgiu Newton, imprimindo um novo torn cientifico com sua lei da 
gravitacao universal, tudo o que caia se devia a uma forca desconhecida e incontrolavel: a 
forca do acaso, assim como tudo o que acontecia inesperada e surpreendentemente. 
Paradigma da ciencia moderna, o racionalismo newtoniano - objetivo, mecanicista, 
funcional, fundado da cadeia de causa e efeito - permaneceu quase inabalavel ate o seculo 
XX, quando os questionamentos da fisica quantica tornaram incerto tudo o que era 
determinado. 

Tres conceitos de acaso se cruzam na historia da filosofia: o subjetivista, que atribui o 
acaso a confusao ou a ignorancia do homem; o objetivista, que o atribui a mistura e a 
interseccao das causas; e a interpretacao moderna, que define o acaso como a 



34 Informa9oes colhidas no verbete Chance ("acaso"), em The Dictionary of the History of Ideas , 
mantido por The Electronic Text Center at the University of J'irginia Library 

(http://etext. lib. Virginia. edu/cgi-local/DHI/dhi.cgi?id=dvl -46). 
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insuficiencia de probabilidades na previsao . Essa classificacao, um tanto esquematica, 
nao parece levar em consideracao o que Bergson chama de "novidade radical" e que 
parece muito mais proxima da essentia do que o senso comum concebe como acaso. O 
acaso e a expressao mesma dessa novidade radical. O que acontece por acaso e o que nao 
foi previsto, programado ou descrito previamente. O que nao foi, mas nao o que nao 
podia ter sido, porque esse conditional e uma abstracao linguistica que propicia uma 
distorcao da realidade percebida. Independente de conhecermos ou nao as causas do 
evento inesperado, a sensacao de surpresa e real, e e expressao da existencia da novidade 
radical. E preciso prestar atencao para as ilusoes na relacao de causa e efeito. Uma 
arvore, por exemplo, vem de uma semente, mas isso so e verdade porque ha a arvore: sem 
ela nao haveria conhecimento de uma semente geradora ou essa semente poderia ter sido 
qualquer outra coisa, desde comida de passarinho a conta de um colar artesanal. Em 
outros termos, a semente e causa necessdria, mas nao suficiente dessa arvore. Bergson, 
sem falar de arvores, coloca a questao dessa forma: 

No fundo das doutrinas que desconhecem a novidade radical de cada 
momenta da evolucao, ha muitos mal-entendidos, muitos erros. Mas ha, 
sobretudo, a ideia de que o possivel e menos que o real e de que, por essa 
razao, a possibilidade das coisas precede sua existencia. Estas seriam, 
assim, antecipadamente representaveis; poderiam ser pensadas antes de 
serem realizadas. Mas e o inverso que e verdade. [...] Pois o possivel e 
apenas o real com, em acrescimo, um ato do espirito que repele sua 
imagem para o passado assim que ele se produziu. 

Ao mesmo passo que a realidade se cria, imprevisivel e nova, sua imagem 
reflete-se atras dela no passado indefinido; descobre-se assim ter sido, 
desde sempre, possivel; mas e nesse momenta preciso que comeca a te-lo 
sido sempre, e eis porque eu dizia que sua possibilidade, que nao precede 
sua realidade, a tera precedido uma vez que a realidade tiver aparecido. 

Ou seja, o acaso - o que cai... - seja desconhecimento das causas, seja ignorancia, seja 
confusao, e uma palavra que se relaciona com a nocao de novidade radical, proposta por 
Bergson. E essa nocao desafia justamente o determinismo logico. Dizer que nem tudo tern 
um porque, que algumas coisas acontecem por acaso, e o mesmo que dizer que nem tudo 
tern explicacao, porque a explicacao so existe a partir do momento que ela e conhecida. 



35 Dicionario de Filosofia Abbagnano, verbete ACASO. 
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Uma causa desconhecida nao passaria, portanto, de uma "possivel causa". Mas, se como 
diz Bergson, "o possivel e apenas o real com, em acrescimo, um ato do espirito que repele 
sua imagem para o passado assim que ele se produziu" (BERGS ON, 2006: 113), a 
possivel causa parte sempre de algum dado real. Sem esse dado real, nao ha possivel e, 
por uma simples operacao logica, podemos dizer que a causa inexiste. No fundo, trata-se 
de um falso problema: sem um dado real que traga o possivel a tona, esse possivel nao 
sera sequer mencionado. 

A importancia dessa discussao no ambito da musica reside na funcao que a novidade 
radical bergsoniana desempenha nas musicas indeterministas. O "novo" surge das 
escolhas facultadas aos interpretes, dos sons resultantes da experimentacao, das 
configuracoes formais decorrentes de uma improvisacao, etc. 

Existe, porem, um outro foco para o conceito de acaso, justamente na pratica da "musica 
do acaso", a chance music. O acaso da chance music opera na formacao da peca musical, 
mas nao na sua performance. Ao jogar as moedas, ou dados, ou qualquer outro 
instrumento para realizar suas escolhas casuais, o compositor esta abrindo mao de 
algumas de suas decisoes em favor do acaso. Mas o acaso, nesse caso, nao se apresenta 
como indeterminacao irrestrita, ja que as possibilidades de realizacao sao limitadas ao 
numero de combinacoes possiveis, por exemplo, entre os lados de tres moedas. Esse acaso 
e muito mais restrito do que as atualizacoes possiveis de uma partitura grafica, que sao 
praticamente infinitas pois dependem das referencias pessoais, do estado de animo e da 
intencionalidade de um ser humano. 

O acaso da chance music seria um substituto da intencionalidade do compositor em 
relacao ao material composicional ou a manipulacao desse material, mas nao de forma 
absoluta, pois, em geral, as interpretacoes do material gerado pelo acaso sao pre- 
formatadas pelo proprio compositor, geralmente na forma de tabelas correspondentes aos 
parametros a serem manipulados. 

A imprevisivel novidade 

O imprevisivel - e consequentemente o novo - sao valores almejados pela ideologia 
indeterminista musical. A expressao desse valor, porem, nao se da na forma de um 
paradoxo: esperar o inesperado, planejar o novo. A imprevisibilidade se manifesta no 
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simples ato de aceitar a ocorrencia dos eventos; o novo surge a todo momento, sem que o 
tenhamos programado. Ao contrario do que comumente se objeta, isso nao significa 
assumir uma postura passiva ou preguicosa de "esperar as coisas", sobretudo no caso 
especifico do artista criador: trata-se de manter um estado de plena atengdo, como quer o 
zen-budismo, ou em outras palavras, ativar a percepgao para captar os eventos, ao 
mesmo tempo em que os recriamos. 

Atengdo e percepgao (assim como a intuigad) sao atos intencionais e nao reflexos 
involuntarios. Atencao, percepcao e intuicao sao habilidades capazes de ser trabalhadas e 
o aperfeicoamento dessas qualidades propicia uma relacao mais intima com a novidade. 
Para uma arte em que a novidade e um valor, esse treinamento perceptivo sera um 
instrumento basico de formacao. E desnecessario dizer que, muito mais do que as 
expressoes indeterministas, essas habilidades sao fundamentals para todo fazer artistico. 



Imprevisivel e "impre<izz/ve/" 

Ha uma palavra inglesa - unpredictability, frequentemente traduzida como 
"imprevisibilidade" - que leva a pensar sobre a questao da novidade. U n-pre-dictable = o 
que nao pode ser dito ou ditado com antecedencia, poderia ser melhor traduzida por im- 
pre-ditavel, ou im-pre-dizivel, para buscar um termo com sonoridade similar ao nosso 
imprevisivel. Correndo o risco de me prender a detalhes, ha uma sutil diferenca entre 
imprevisivel e 'vmpredizivel . O primeiro e o que nao se pode ver (e, por extensao, 
compreender, captar, assimilar, vislumbrar, etc) previamente, e o segundo, como vimos, e 
o que nao pode ser dito (ou seja: descrito, concebido, determinado, definido, etc) com 
antecedencia. 

Ver e dizer sao verbos que expressam acoes distintas na relacao com o sujeito que as 
executa: ver e um ato, em certa medida - mas nao totalmente - passivo. Para se ver algo e 
preciso que esse algo se mostre a nossa percepcao, ainda que seja na forma de uma ilusao. 
Quer dizer, nao estamos sequer tocando no ponto da existencia "fisica" do que ha para ser 
visto, mas sim no fato de que ver e uma experiencia primeira, com carga intencional 
menor do que a da acao de dizer algo. Dizer e um ato intencional de geracao de uma 
mensagem formulada na nossa consciencia. 
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Impredizivel seria uma coisa que vira a existir, mas da qual nao se pode falar nada, algo 
que ainda nao existe na consciencia. Parece que chegamos num pico de abstracao e a 
neblina comeca a deixar turva qualquer possibilidade de entendimento. Mas a coisa toda 
pode ser mais simples do que parece. As palavras-chave sao novidade e intuigao. 

O novo 

Falou-se (e ainda se fala) muito sobre a "nova musica" no seculo XX, mas nao so nele. 
Na historia da musica o novo e tido como valor e como falha. Que o confirmem a Ars 
Nova, a Bossa Nova, a New Wave. As "vanguardas" reivindicam o novo. Mas onde esta a 
novidade? Nao ha nada de novo debaixo do Sol? Ou nao se entra duas vezes no mesmo 
rio? 

Tudo o que e novo e em certa medida desconhecido. O "novo" agrega informacao a 
experiencia. A experiencia pura e sempre nova, no sentido de que traz uma informacao 
nao-decodificada, uma sensacao. O susto talvez seja a mais legitima expressao da 
existencia do novo. Se tomamos um susto e porque ele era inesperado, imprevisivel, e o 
que ocorre e tao novo (e no caso, assustador) que reagimos instintivamente com um grito, 
um pulo, um alargar de olhos que nao temos ocasiao de ensaiar. 

Que papel tern o "novo" na musica indeterminista? O papel fundamental de "resultado 
desejado". Numa obra indeterminista, a maioria dos pianos e feita para que aconteca algo 
inesperado, nem que seja apenas para o compositor. Desde as pecas mais limitadas - 
pecas mobile em que apenas a ordem das secoes e facultada, e mesmo assim segundo 
regras - ate os experimentos mais radicals - partituras graficas sem nenhum compromisso 
com as convencoes de leitura, performances, "acoes" (tipo Fluxus), improvisacoes livres 
- toda obra indeterminista carrega um espirito de 'vamos ver no que vai dar'. 

Premissa basica do Zen-Budismo, seguido por Cage e outros: tudo o que acontece a todo 
momento e sempre novo. Nada se repete. Henri Bergson parece concordar, quando diz 
que "a realizacao traz consigo um imprevisivel nada que muda tudo". Segundo sua 



36 Embora nao tenha sido conferido no original em trances, a construcao "um imprevisivel nada que 
muda tudo" usa a palavra nada (rien, em trances) de maneira peculiar, para significar uma coisa 
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teoria do possivel e do real, estamos sempre nos confrontando com informacoes e 
experiencias novas, mas os nossos condicionamentos racionais estao sempre tentando 
categoriza-las e reduzi-las a efeitos de causas passadas. No entanto, so reconhecemos as 
causas de um fenomeno depois que ele acontece, ou, no pensamento de Bergson, e o real 
que determina o possivel, e nao o contrario: 

Que possamos inserir algo real no passado e trabalhar assim de marcha a re no 
tempo, nunca o pretendi. Mas que possamos ali alojar o possivel, ou antes, que o 
possivel va ali se alojar por si mesmo a todo instante, isto nao e de se duvidar. Ao 
mesmo passo que a realidade se cria, imprevisivel e nova, sua imagem reflete-se 
atras dela no passado indefinido; descobre-se assim ter sido, desde sempre, 
possivel; mas e nesse momenta preciso que comeca a te-lo sido sempre, e eis 
porque eu dizia que sua possibilidade, que nao precede sua realidade, a tera 
precedido uma vez que a realidade tiver aparecido. [...]dizemo-nos que, em nosso 
presente atual, que sera o passado de amanha, a imagem de amanha ja esta contida 
ainda que nao a consigamos apreender. Precisamente ai esta a ilusao. 
(BERGSON, 2006: 114) 

Essa concepcao do novo diz respeito a experiencia cotidiana. Mas, e na criacao artistica, 
como isso se da? Criar o novo nao seria uma contradicao, ja que o novo surge 
inesperadamente? De certa maneira, e possivel elaborar formas deliberadamente "novas", 
se a "novidade" dessas formas consistir em arranjos de baixa probabilidade. Quanto mais 
elementos improvaveis forem reunidos, maior a sensacao de novidade, ou pelo menos de 
estranhamento, o que ja e um passo. 

Mas o novo a que nos referimos, o novo que realmente faz diferenca no contexto 
indeterminista e de outra natureza, essencialmente distinto do novo de "baixa 
probabilidade". A "novidade radical", como a chama Bergson, esta para a baixa 
probabilidade como uma revolucao esta para uma reforma. O "novo" sintetizado a partir 
de elementos de baixa probabilidade mantem um compromisso com uma estirpe, com 
uma ascendencia. A Sagragao da Primavera, de Stravinsky, causou polemica e 
indignacao pelo seu alto teor de improbabilidade: mas hoje, vista a distancia de um 
seculo, esta perfeitamente inserida na tradicao, segue padroes canonicos de orquestracao, 

infima, um detalhe minimo (un petit rieri). O jogo entre nada e tudo poderia passar despercebido em 
portugues pelo desconhecimento da diferenca do uso do termo em trances. 
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conducao de vozes, escrita. Isso nao nega sua novidade e seu impacto. Certamente a 
Sagracao traz informacoes novas ao sistema musical ocidental, mas nao ha nela uma 
enfase na postura "vamos ver no que vai dar". E mais licito acreditar que Stravinsky tinha 
expectativas um pouco mais detalhadas sob re a peca. 

O indeterminismo procura o novo desconhecido, e quer que ele faca parte de sua 
composicao. O preco que se paga e a abdicacao parcial do controle. Uma concepcao de 
liberdade que inclui uma responsabilidade do criador em "nao criar algo", deixar brechas 
por onde o indeterminado e o novo possam entrar. Oculta sob essa atitude pode estar a 
vontade de se arriscar a vislumbrar algo de beleza incomum, ou a simples vontade de se 
arriscar. A liberdade e a vontade sao elevadas, sobre a necessidade e a regra, ao status de 
principios estruturais. Com o uso sempre polemico da palavra liberdade, Bergson poe sua 
argumentacao. O trecho a seguir, embora longo, e extremamente pertinente para todos os 
aspectos do presente estudo: 

O erro das doutrinas - bem raras na historia da filosofia - que souberam abrir 
espaco para a indeterminacao e para a liberdade no mundo foi o de nao terem 
visto aquilo que sua afirmacao implicava. Quando falavam de indeterminacao, de 
liberdade, entendiam por indeterminacao uma competicao entre possiveis, por 
liberdade uma escolha entre os possiveis - como se a possibilidade nao fosse 
criada pela propria liberdade! Como se toda outra hipotese, pondo uma ideal 
preexistencia do possivel ao real, nao reduzisse o novo a ser apenas um rearranjo 
de elementos antigos! 

[■■■] 

Mas a verdade e que a filosofia nunca admitiu francamente essa criacao continua 
de imprevisivel novidade. Os antigos ja a repugnavam, pelo fato de que, mais ou 
menos platonicos, se figuravam que o Ser era dado de uma vez por todas, 
completo e perfeito, no imutavel sistema das Ideias [...] Seria o tempo que teria 
estragado tudo. Os modernos colocam-se, e verdade, de um ponto de vista 
completamente diferente. Nao tratam mais o Tempo como um intruso, 
perturbador da eternidade; mas de bom grado o reduziriam a uma simples 
aparencia. O temporal, entao, nao e mais que a forma confusa do racional. [...] O 
real torna-se mais uma vez o eterno, com esta unica diferenca de que e a 
eternidade das Leis nas quais os fenomenos se resolvem, ao inves de ser a 
eternidade das Ideias que lhe servem de modelo. Mas, num caso como no outro, 
lidamos com teorias. Atenhamo-nos aos fatos. O Tempo e imediatamente dado. 
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Isso nos basta e, na espera de que nos demonstrem sua inexistencia ou sua 
perversidade, simplesmente constataremos que ha jorro efetivo de novidade 
imprevisivel. (BERGSON, 2006: 116) 

Tomemos uma frase como essa: "E so por obra e gra9a da repeti9ao que tivermos 
encontrado nas coisas que havera novidade em nossos atos". E possivel extrair dessa 
simples informacao, implica9oes que dizem respeito a rela9ao entre uma experiencia 
vivida em particular (ou Erlebnis) - geradora de novidade - e as experiencias de vida (ou 
Erfahrung) viabilizada pela repetigao. Podemos encontrar na inten9ao de extrapolar os 
limites dos sistemas de referenda (estabelecidos sobre repetigoes), um outra inten9ao 
subjacente de encontrar a novidade. Enfim, acredito que o sentido do pensamento de 
Bergson e o mesmo que norteia as buscas das expressoes artisticas indeterministas. E, 
mais do que isso, a enfase dada ao tempo (ou pura duragao), coloca a musica como um 
dos campos mais fecundos para nos ajudar a "descortinar, para alem da fixidez e da 
monotonia percebidas de inicio por nossos sentidos hipnotizados pela constancia de 
nossas necessidades, a novidade incessantemente renascente, a movente originalidade das 
coisas." 

A musica, como arte, tern um compromisso tanto com a "movente originalidade das 
coisas" quanto com a "constancia das necessidades" . As fun9oes da musica (de ritual, de 
entretenimento, etc) nao apagam o sentido essencial de novidade do fenomeno. O 
indeterminismo mantem uma enfase intencional na "novidade incessantemente 
renascente" . 

A forma virtual 

Quando falamos de possivel e real, duas outras categorias similares vem a mente: virtual 
e atual. Que diferen9a ha de fato entre esses pares? Qual a importancia desses conceitos 
para nossa investiga9ao? 

E facil confundir virtual com possivel e atual com real. Para come9ar a desfazer essa 
confusao vamos nos deter nos significados originais dos termos. A palavra virtual vem 
do latim medieval virtualis, que por sua vez deriva de virtus: for9a, poder. Virtual e o que 
existe em potencial e nao em ato. O virtual tende a se atualizar, sem passar a 
concretiza9ao efetiva ou formal. Como diz Pierre Levy: 
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Em todo rigor filosofico, o virtual nao se opoe ao real mas ao atual: virtualidade e 
atualidade sao somente duas maneiras de ser diferentes. Aqui, e preciso introduzir uma 
distincao capital entre possivel e virtual, que Gilles Deleuze clareou em Difference et 
repetition 1. O possivel e ja todo constituido, mas se encontra nos limbos. O possivel 
se realizara sem que nada mude na sua determinacao ou na sua natureza. E um real 
fantasmagorico, latente. O possivel e exatamente como o real: so o que lhe falta e a 
existencia. A realizacao de um possivel nao e uma criacao, no sentido pleno desse 
termo, pois a criacao implica tambem a producao inovadora de uma ideia ou de uma 
forma. A diferenca entre possivel e real e pois puramente logica. 37 



A maioria das musicas indeterministas (as experimentais inclusive) trabalha com formas 
virtuais. Um forma virtual pode comportar muitas formas possiveis e todas serao 
(possivelmente) reais. No momento em que se toca uma versao de uma forma virtual, esta 
sendo realizada uma atualizagao. A atualizacao traz a forma virtual a realidade. Se a 
forma virtual determina um numero limitado de atualizacoes aceitaveis (de acordo com a 
proposta da obra), ela esta determinando tambem quais as formas possiveis de se tornarem 
reais numa atualizagao. 

O possivel se distingue do virtual tambem, pelo fato de ter este ultimo uma existencia 
independente em relacao a seu outro aspecto, o atual. Uma existencia puramente virtual 
pode nunca ser atualizada, mas uma existencia puramente possivel, e uma inexistencia. O 
possivel em relacao a um real inexistente e uma mera conjectura, e possivel por ter sido 
formulado, e possivel por nao ser impossivel: 

Hamlet era sem duvida possivel antes de ser realizada, se entendermos com isso 
que nao havia obstaculo intransponivel a sua realizacao. Nesse sentido particular, 



37 En toute rigueur philosophique, le virtuel ne s'oppose pas au reel mais a l'actuel : virtualite et 
actualite sont seulement deux manieres d'etre differentes. 



Ici, il faut introduire une distinction capitale entre possible et virtuel, que Gilles Deleuze a mise en 
lumiere dans Difference et repetition 1. Le possible est deja tout constitue, mais il se tient dans les 
limbes. Le possible se realisera sans que rien ne change dans sa determination ou dans sa nature. C'est 
un reel fantomatique, latent. Le possible est exactement comme le reel : il ne lui manque que 
l'existence. La realisation d'un possible n'est pas une creation, au sens plein de ce terme, car la 
creation implique aussi la production innovante d'une idee ou d'une forme. La difference entre 
possible et reel est done purement logique. 
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chamamos possivel o que nao e impossivel; [...]Possibilidade significava, ha 
pouco, "ausencia de impedimento"; voces entendiam simplesmente com isso que 
os obstaculos, tendo sido transpostos, eram transponiveis. 38 (BERGSON, 2006: 
117) 

O virtual, no entanto, e uma forca, nao uma conjectura. Uma forma virtual e uma potencia 
geradora de diversas possiveis formas atuais. Todas essas possiveis sao indeterminadas. A 
potencia do virtual tambem e indeterminada em seu alcance de atualizacao, mas sua 
existencia nao e questionavel. Se vemos um musico sentado ao piano, com uma catalogo 
de Suites de Bach, a sua frente, temos uma forma virtual presente: todas as suites 
constantes no livro, mais o pianista capaz de le-las e toca-las, mais o piano capaz de ser 
tocado - tudo aponta numa direcao. Que suite ele tocara? Impossivel saber se tivermos 
apenas essas informacoes. 

Existe, porem, a possibilidade de o pianista subir na tampa do instrumento e fazer um strip- 
tease? Ou de ele comecar a lutar jiu-jitsu, aplicando um mata-leao no piano? Sim, mas 
apenas porque hipoteticamente nada disso e impossivel. Essas possibilidades, porem, nao 
estavam previstas na forma virtual que configuramos no paragrafo anterior. Caso o pianista 
tirasse a roupa ou lutasse com o piano, ele estaria abrindo o campo de possibilidades e 
estaria criando, na experiencia de que presenciasse essas cenas, uma jurisprudent a nova 
de possibilidades. Como coloca Bergson: 

Acredito que acabaremos por achar evidente que o artista cria o possivel ao 
mesmo tempo que o real quando executa sua obra. [...] Como nao ver que, embora 
o acontecimento se explique sempre, post factum, por tais ou tais acontecimentos 
antecedentes, um acontecimento inteiramente diferente se teria explicado com 
igual propriedade, nas mesmas circunstancias, por antecedentes diferentemente 
escolhidos - que digo eu? Pelos mesmos antecedentes diferentemente recortados, 
diferentemente distribuidos, enfim, diferentemente percebidos pela atencao 
retrospectiva? De tras para frente, desenvolve-se uma remodelagem constante do 
passado, da causa pelo efeito. 



38 Nota de rodape do texto original (p. 117): "E ainda cabe perguntar-se em certos casos se os 
obstaculos nao se tornaram transponiveis gracas a acao criadora que o transpos: a acao, em si mesma 
imprevisivel, teria criado a "transponibilidade". Antes dela, os obstaculos eram intransponiveis e, sem 
ela, assim teriam permanecido." 
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Algumas obras conceituais utilizam uma estrategia formal que visa a uma extrapolacao 
por contradicao, do sistema de referenda. As acoes musicais do grupo Fluxus seguem 
essa sistematica. Dois exemplos idealizados por Emmett Williams (SMITH - OWEN - 
SAWCHYN, 2002: 59) : 

• Piano Concerto for Paik No. 2 

Membros da orquestra sentam-se e esperam pelo pianista. 

O pianista entra, cumprimenta e anda para o piano. 

Antes de chegar ao piano ele pula do palco e corre para a salda. 

Os membros da orquestra devem correr atras dele, pega-lo, 

e traze-lo de volta para o piano. 

O pianista deve tentar ao maximo se manter longe do piano. 

Quando ele finalmente for colocado ao piano as luzes se apagam. 

• Duet for Performance and Audience 

O performer, no palco em silencio, espera por uma 
reacao audfvel do publico e a imita. 

A tensao entre virtual, possivel, atual e real, nao e uma caracteristica exclusiva das 
empreitadas indeterministas. Formas virtuais sao encontradas em abundancia em todos os 
contextos musicais. Tomemos como exemplo a musica popular brasileira. 

Se combinarmos os quatro termos {virtual, atual, possivel e real) veremos que 
implicacoes um tera sobre o outro. Vamos supor uma cancao popular transcrita num 
songbook. As informacoes musicais que temos sao: a letra da cancao, a melodia e a 
harmonia cifrada (somente os nomes dos acordes, Am = la menor, E7= mi com setima, 
etc...) 39 , as vezes pode haver uma indicacao de estilo (samba, rock lento, etc). O interprete 
que pega o violao para tocar essa musica, vai escolher, dentro das possibilidades, que 
configuracao manual tera cada acorde cifrado. 

Entao, consideremos a cifra Am (la menor). Ha diversas maneiras de se tocar um acorde 
de la menor no violao. Am, e a forma virtual desse acorde. As varias posicoes manuais e 



,9 E muito comum nesse tipo de transcricao haver tambem os desenhos dos acordes (tambem 
chamados popularmente de cifras) no braco de algum instrumento de cordas, em geral o violao. Para 
o nosso exemplo vamos considerar que nao temos acesso a esse tipo de cifra. 
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seus resultados sonoros, aceitos como Id menor sao as formas possiveis. A(s) forma(s) 
que o musico escolher para tocar sera, cada uma, uma forma atual. 

Partindo de outro ponto, imaginemos o musico (violonista) tocando um acorde. Esse 
acorde e uma atualizacao de Id menor, sua forma virtual e representada em cifra por Am. 
Entao imaginemos que esse musico esta tocando com outro musico - um baixista, 
digamos. A atualizacao de Am que o violonista esta tocando utiliza as notas la, do e mi, 
somente. Se o baixista toca, simultaneamente, a nota fa, o que ouvimos e um acorde defd 
maior com setima maior. Em relacao a mao do violonista, o acorde atual nao mudou: 
continua sendo la-do-mi, naquelas casas e cordas onde ele escolheu tocar. Mas, um fato 
real (a nota do baixo), transformou a forma virtual (nao e mais Am, e sim F7M, ou F7+, 
na cifra "de revistinha"). Assim, ao considerarmos la-do-mi, como atualizacao, podemos 
deduzir varias formas virtuais possiveis em que ele poderia estar encaixado se for 
colocada a variavel da nota adicional no baixo. Se o baixo for em la, a forma virtual real 
sera la menor (Am); se for em fa, forma virtual real sera fa maior com setima maior 
(F7M ou F7+, so para citar duas entre varias representacoes possiveis). 

Concluimos que, assim como virtualidade e atualidade sao duas maneiras de ser 
diferentes, possibilidade e realidade sao dois contextos diferentes. Se, como diz Bergson, 
"o possivel e apenas o real com, em acrescimo, um ato do espirito que repele sua imagem 
para o passado", todos os virtuais e atuais com que nos depararmos sao reais e 
imediatamente a partir do reconhecimento de sua realidade, geram possiveis. 

Uma realidade virtual e um campo de condicoes - pode ser expressa por uma hipotese, 
por exemplo ("talvez esse acorde seja la menor") - enquanto que a realidade atual e o 
que se apresenta de fato - que pode ser expresso por uma afirmacao, ainda que seja 
disfarcada de negativa ("nao sei que acorde e esse" [mas sei que e um acorde, nao um 
espirro!]). 

No Capitulo 3 sera apresentado um esquema de analise baseado na observacao das formas 
virtuais e em suas possibilidades de atualizacao. Acredito que a invcestigacao das formas 
virtuais pode ser util nao apenas para o estudo de composicao indeterminista, mas tambem 
para o estudo de composicao linear, de formas fixas, sobretudo em relacao a geracao de 
material pre-compositivo. Um olhar voltado para as formas virtuais tambem pode ser 
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muito proveitoso no estudo da musica popular (como tentei demonstrar) e para a pesquisa 
etnomusicologica. 

Neste capitulo pretendi levantar os principios do indeterminismo musical baseado em 
conclusoes oriundas de observacoes dessa pratica confrontadas com teorias filosoficas que 
justificassem seus procedimentos. Nos proximos capitulos serao demonstradas algumas 
possibilidades de aplicacao desses principios na minha obra musical. 
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Capitulo 3 - Poetica 



"O poeta e um filosofo que esquece, para poder olhar de novo" 

Adolf o Montejo Navas 
Pedras Pensadas 



Este capitulo trata da maneira como utilizo os principios indeterministas em algumas 
de minhas composicoes. Ele servira como guia para a analise das pecas, no proximo 
capitulo. Os pontos abordados neste capitulo serao tres: a Forma, a Notagao e as 
Influencias. 

Na parte dedicada a Forma, apresento conceitos e termos que costumo usar ao me 
referir a certos procedimentos formais das musicas que componho. Alguns desses 
conceitos podem eventualmente ser utilizados na analise de outras musicas, de outros 
compositores, mas nao ha aqui nenhuma intencao de apresentar um metodo 
sistematizado de analise. Apenas descrevo uma maneira de organizar o pensamento 
formal quando componho pecas "abertas" ou "experimentais". 

A parte dedicada a Notagao traz consideracoes sobre os principios que orientam as 
notacoes especiais utilizadas em algumas pecas, e tambem sobre a ressignificacao da 
notacao tradicional. Uma breve visao sobre os varios tipos de notacao empregados 
(grafica, metrica, sugestiva, indutiva) e suas funcoes na formacao de uma obra 
musical. 

A secao sobre as Influencias e uma apresentacao livre (e um talvez tanto caotica) dos 
varios estimulos que influenciam o meu processo de composicao. Fazendo uma 
especie de auto-analise criativa, tento demonstrar como mimetizo procedimentos de 
outras linguagens artisticas (poesia, artes graficas, danca, etc.) e praticas outras areas 
de atividade humanas (lingiiistica, politica, culturas "alienigenas" 40 ) traduzindo em 
ideias musicais. 



40 "Alienigena" aqui nao se refere a nenhum E. T., mas sim ao sentido antropologico da palavra: 
estranho, estrangeiro, vindo de uma cultura distinta da minha. 
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Propostas e respostas 

A questao colocada em foco neste capitulo e a da natureza de proposta da composicao 
musical. Parto do principio de que toda composicao contem uma proposta - ou e uma 
proposta - a ser aceita. Mas, em que consiste essa tal proposta? A proposta pode ser 
entendida como um processo semiotico: seria uma mensagem enviada e a aceitacao 
(que implica entendimento) seria uma decodificacao e uma resposta a essa mensagem. 
Entao, quando crio uma obra musical, ela e apresentada como proposta ao interprete - 
que, aceitando a proposta, vai toca-la (resposta) de acordo com as expectativas 
implicitas e seu entendimento particular delas - e ao ouvinte - que, aceitando a 
proposta, vai responder tambem de acordo com alguma expectativa, tambem de 
acordo com seu entendimento. 

Por exemplo: se crio uma obra que e uma performance musical onde a organizacao 
dos sons nao importa, mas apenas as acoes performaticas prescritas, essa proposta tera 
sido aceita pelo interprete se ele se dispuser a seguir as instrucoes e realizar as acoes. 
A maneira exata como ele vai realizar essas acoes esta fora do controle da proposta, 
faz parte da resposta do interprete. Como se trata de um caso extremo, essa proposta 
sera considerada aceita pelos "ouvintes" (no caso espectadores) seja la qual for a sua 
reacao. Se, alem disso, estiver incluida na proposta uma participacao do publico na 
performance, ela tera sido respondida caso alguem se manifeste nesse sentido. 

Mas se a proposta e outra, digamos, apresentar um tema e improvisar sobre uma 
harmonia (um tema de jazz, por exemplo), ela tera sido aceita se os musicos 
envolvidos compreenderem a harmonia e sera respondida caso se disponham a 
improvisar dentro dos limites da proposta. Pelo publico, tera sido aceita se houver uma 
compreensao basica da estrutura que permita sua fruicao e a resposta pode vir na 
forma de estalar de dedos, bater de pes ou de caras amarradas (a resposta negativa, 
tambem valida). 

Vale observar: os padroes esteticos de aceitacao, a questao do gosto ou do 
desempenho tecnico, nao foram colocados como criterio de avaliacao de aceitacao e 
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sim como classificacao de resposta. A questao aqui gira toda em torno apenas do 
entendimento. Uma determinada musica pode me desagradar profundamente, posso 
considera-la feia, brega, chata, mas se ainda assim eu compreender que se trata de uma 
musica, pelo menos parte da proposta tera sido aceita. 

Para uma visao geral sobre essas questoes de proposta e resposta, ver a ultima secao 
desse capitulo. Por ora vamos passar as consideracoes sobre a Forma. 

FORMA 

Segundo a teorica das artes visuais, Fayga Ostrower, forma e "a maneira como certas 
relacoes se configuram num contexto". Definicao tao precisa quanto vaga. Sabendo 
quais sao as relacoes e qual o contexto, saberemos a maneira como se configuram? Ou 
falta uma peca? A melhor maneira de se apreender uma maneira (um jeito, uma 
forma) parece ser experimentando. Forma e maneira sao analogos. Uma definicao 
absoluta de forma, implicaria numa compreensao absoluta da maneira. Mas ha muitas 
maneiras de se definir a forma. 

O paragrafo acima nada mais e do que um exemplo de forma. Uma logica escolhida, 
um ou mais pontos de articulacao, o uso recorrente (ou nao) de elementos. Tudo, a 
granel, gera forma. Tendo a concordar com Earle Brown quando ele diz que "nao 
existe algo como uma coisa ou evento amorfo (sem forma)", e tendo a concordar 
tambem, quando ele cita Bergson dizendo que "a desordem e apenas uma ordem que 
nao procuramos" 41 . E completaria: nem desejamos, nem compreendemos, nem 
aceitamos. 

Enfim, a musica e um campo onde podemos deitar e rolar em divagacoes sobre a 
forma. Porque a musica e basicamente so forma. Seguindo nos pensamentos 
tendenciosos, tendo a concordar com o pensamento de que forma e conteudo (tambem, 
mas nao so) e de que o meio pode ser (mas nem sempre e) a mensagem. 



41 "Of course there is no such thing as a formless thing; it's like what we call "disorder." As Bergson 
says, disorder is merely the order you are not looking for, and that's the way it is with "formless." 
(BROWN, 1966: 3) 
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Derivacoes, um momento de relaxamento do rigor formal. As consideracoes que tenho 
a fazer sobre a Forma, daqui por diante, sao observacoes praticas. Algumas sao apenas 
maneiras que achei para expressar alguns procedimentos que uso intuitivamente 
quando componho. 

Planejamento e Programacao Formal 

A primeira observacao a fazer e sobre o planejamento formal. As analises de formas 
lineares ("fechadas") 42 costumam basear suas descricoes formais na ordem de aparicao 
dos eventos. Se um evento x (digamos, uma melodia) aparece no inicio de uma frase 
musical e e seguido por um outro evento y, x sera chamado de A e y de B. A 
construcao de uma forma linear tern o pressuposto da sucessao de eventos 
determinada. O planejamento de uma forma linear fatalmente levara em consideracao 
o que o ouvinte hipotetico recebera antes ou depois. Praticamente todas as hierarquias 
formais das formas lineares se fundam neste principio: o da linearidade, justamente. 

O planejamento formal, portanto, consiste em colocar os eventos numa ordem linear 
desejada. E claro que nao se resume a apenas isso e e claro tambem que "apenas isso" 
nao e pouca coisa. Mas preenchido esse quesito, ja se tern o terreno pronto para fincar 
os alicerces da Forma. 

Muitos compositores recorrem a formulas de proporcoes (secao aurea, serie 
Fibonacci) para encaixar os eventos de sua forma num padrao racional que 
supostamente reflita algum padrao psicologico. Outros investigam ordenacoes 
incomuns para obter seqiiencias de eventos ineditas, ou pelo menos originais, com o 
intuito de surpreender. Todos esses procedimentos sao muito comuns na criacao de 
uma obra musical e sao todos igualmente validos, mas essa preocupacao estrutural nao 
satisfaz "as demandas da arte": 



42 Prefiro a expressao forma "linear" a forma "fechada", ja que o fechamento de uma forma so se da 
na recepcao. A linearidade estabelecida pelo criador, porem, e garantida por um registro como a 
partitura. 
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Ha milhares de pecas de musica que sao estruturas bem ordenadas, 
inteligentemente formadas. Mas e obvio que estrutura apenas nao e suficiente 
para satisfazer as demandas da arte, ou nao estariamos aqui discutindo a 
Forma na nova musica. O artesanato academico baseado em criterios 
herdados nao vai resolver a questao, nem satisfazer as condicoes unicas de 
envolvimento que o nosso presente clima de consciencia demanda da arte. 43 

As formas "abertas" frequentemente abrem mao de determinar a disposicao dos 
eventos num discurso linear. Mas nao sempre. Quando, por exemplo, o compositor 
estabelece regras de sucessao entre os eventos (do tipo: de A, pode-se ir para B ou C, 
mas nao para D) ele esta preocupado com a linearidade. Mas nao com um sentido 
obrigatorio. Ha uma certa flexibilidade na articulacao dos eventos, e uma certa 
engenharia que faz com que eles funcionem em combinacoes diferentes. 

Para dar conta dessa engenharia, as formas abertas exigem ja nao um planejamento, 
mas uma programacao formal. Uma forma variavel e, em ultima analise, um programa 
gerador de formas lineares. A programacao formal e o conjunto dos atributos 
necessarios (regras, notacao, indicacoes, sugestoes) para descrever uma forma virtual. 

Os criadores de musica indeterminista, em geral, concentram bastante energia na 
questao da forma virtual. Por mais que a forma seja "aberta", ha sempre um ato 
intencional do artista que faz com que aquela obra seja ela mesma e nao qualquer 
outra coisa. Isso e o mesmo que dizer que, para trabalhar com a indeterminacao ha que 
se colocar a par do que e determinado, pois um nao vive sem o outro. Ainda que a 
unica coisa determinada numa obra seja seu titulo (como em algumas obras de arte 
conceitual), e isso o que a constituira como obra. Ou seja, como ja foi dito, o 
indeterminismo nao nega a determinacao, so tenta ameniza-la. 



43 There are thousands of pieces of music that are well-ordered structures, intelligently 
formed. But structure alone is obviously not enough to satisfy the demands of art, or we 
would not be here discussing Form in new music. Academic craftsmanship based on 
inherited criteria will not resolve the question, nor satisfy the unique conditions of 
involvement, that our present climate of consciousness demands from art. 
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Procedimentos e elementos 

Costumo configurar a programacao virtual das minhas musicas articulando os 
elementos da forma com os procedimentos formais. Muitas vezes a programacao 
formal pode ser expressa na forma de diagramas ou graficos que demonstrem como 
os elementos serao articulados pelos procedimentos. O que chamo de elementos sao 
todos os materials manipulaveis e articulaveis da forma. O que chamo de 
procedimentos sao os meios utilizados para articular e manipular os elementos. 

Sao elementos os materials composicionais comuns: notas, series, escalas, celulas 
ritmicas, proporcoes numericas, objetos sonoros (timbristicos), etc. Mas tambem 
outras classes de materials: sugestoes cenicas, elementos graficos a serem realizados 
como som, enfim, qualquer material, determinado ou indeterminado, sonoro ou pre- 
sonoro (quer dizer: que crie condicoes para a realizacao de um evento sonoro) pode 
ser considerado um elemento na forma. 

Os procedimentos sao instrucoes, sugestoes, regras, inducoes, incentivos, 
provocacoes, estrategias de controle e tudo o que possa servir de indicacao, precisa ou 
vaga, para a manipulacao de um ou varios elementos e/ ou a articulacao de dois ou 
mais elementos. Alguns dos procedimentos mais comuns em pecas indeterministas 
sao as estrategias de controle, as instrucoes, as sugestoes e as inducoes. Todos esses 
procedimentos podem ser utilizados simultaneamente numa mesma peca. 

As estrategias de controle sao limitadores da interpretacao. Sua funcao e dar algum 
direcionamento a forma e manter sua homeostase 44 . Regras e proibicoes explicitas na 
programacao formal sao estrategias de controle. Limitadores escritos em notacao 
musical sao outro tipo de estrategia de controle. A importancia das estrategias de 
controle numa obra indeterminista e diretamente proporcional ao grau de 
indeterminacao apresentado na forma. Quanto mais indeterminada a peca, menos 
estrategias de controle ela tera. E quanto menos estrategias de controle tiver, mais elas 
serao importantes para a conservacao de tracos reconheciveis que delimitem a obra. 



44 Homeostase (ou Homeostasia) e a propriedade de um sistema aberto . seres vivos especialmente, 
de regular o seu ambiente interno de modo a manter uma condicao estavel, mediante multiplos ajustes 
de equilibrio dinamico controlados por mecanismos de regulacao interrelacionados. Esse termo, de 
uso corrente no campo da biologia, aplicado a composicao, se refere a dialetica entre unidade e 
variacao, presente em qualquer forma musical. 
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As estrategias de controle mais comuns sao as regras. E comum encontrar, em muitas 
musicas indeterministas, regras que definem o que pode e (mais frequentemente) o 
que nao pode ser feito com os elementos disponiveis. Dentro dessas regras pressupoe- 
se que o interprete deva exercer suas escolhas, de acordo com as opcoes fornecidas na 
forma virtual. 

Outro procedimento muito comum sao as instrucoes. As instrucoes diferem das regras 
porque elas trazem uma informacao operacional, mas nao exatamente limitadora. 
Uma instrucao pode servir para viabilizar uma acao ou conjunto de acoes cujas 
conseqiiencias se desdobrarao (em geral indeterminadamente) em fatos sonoros. As 
instrucoes, assim como as regras, sao procedimentos que devem ser descritos 
explicitamente na programacao formal. 

As sugestoes e inducoes sao de natureza diferente das regras e instrucoes. Uma 
sugestao pode ser entendida como uma especie de 'instrucao nao obrigatoria'. Uma 
inducao e um estimulo subliminar para a realizacao de uma acao. As sugestoes e 
inducoes nao implicam em garantia de realizacao das acoes sugeridas ou induzidas. 
Elas sao, de fato, mensagens subliminares, instigacoes a realizacoes indeterminadas, 
ou apenas parcialmente determinadas. Sao virtualidades em geral bastante abertas. 



Forma virtual e atualizacoes 

As obras musicais - nao so as indeterministas, mas quaisquer - sao compreendidas 

como obras gracas ao que chamo aqui de Forma Virtual. Uma forma virtual e um 

conjunto especifico de informacoes com potencial para gerar formas atuais. Todas as 

musicas tern formas virtuais, mesmo as supostamente "fechadas" ou "determinadas". 

A partitura de uma musica e uma representacao grafica de sua forma virtual. E o que 

Nattiez chama de pre-formalizacao: "a selecao de um certo numero de variaveis entre 

o conjunto dos fatos sonoros, indispensavel para a transmissao e a permanencia da 

obra". As tradicoes sem escrita tambem preservam formas virtuais: os cantos e toques 

passados por geracoes atraves da tradicao oral nada mais sao do que formas virtuais 

organicas. A propria configuracao desses cantos pode ir se transformando ao longo 

dos anos e dos seculos, mas o que ha de unidade neles e a expressao da forma virtual. 
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No caso da musica indeterminista, a forma virtual e trazida ao centro das atencoes. As 
pecas indeterministas apresentam em suas formas virtuais um campo de 
possibilidades para a organizacao do material. A diferenca entre uma obra 
indeterminista e uma linear esta na enfase dada a variabilidade.No proximo capitulo, 
serao feitas consideracoes sobre as formas virtuais de cada peca e suas possiveis 
atualizacoes. 

Classifico os enfoques analiticos em: 

• Analise anterior, ou analise da forma virtual 

• Analise posterior, ou analise da forma atualizada 

A analise da forma virtual contem suas possibilidades de atualizacao. Normalmente 
nao pode ser reduzida aos termos A, B, C, A' etc, que indicam ordem sucessiva e 
semelhanca de material. No enfoque da forma virtual, sao apresentados os termos da 
programacao formal e o resumo da forma virtual, como grafico ou diagrama. 

Ainda na analise da forma virtual, podem ser demonstradas suas possibilidades de 
atualizacao minima e maxima. Esses termos dizem respeito aos elementos que podem 
ou nao ser omitidos na atualizacao. Uma atualizacao minima e a que se pode fazer 
com o minimo de elementos possiveis segundo a programacao formal. Uma 
atualizacao maxima e a que contem todos os elementos e repeticoes desses elementos, 
permitidas pela programacao. 

Tracando uma forma virtual hipotetica, podemos visualizar melhor as atualizacoes 
minimas e maximas. A nossa forma virtual hipotetica consta dos elementos A, B e C. 
A programacao formal e a seguinte: 

• Um dos elementos tern de ser excluido 

• Os elementos que restarem podem ser tocados apenas uma vez ou, 

• Um deles pode ser tocado duas vezes 

• Os elementos podem ser organizados em qualquer ordem 
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A atualizacao minima dessa forma virtual constant de apenas dois elementos sem 
repeticao de nenhum. As possibilidades sao de atualizacao minima sao: 



A-B 

B-A 

A-C 

C-A 

B-C 

C-B. 



A atualizacao maxima dessa forma constant de dois elementos, sendo um deles 
repetido. Como a ordem e livre, as possibilidades de atualizacao maxima serao 
inumeras. Para demonstrar apenas com dois elementos, A e B: 



A-B-A 
B-A-B 
A-A-B 
B-B-A 
A-B-B 
B-A-A 



A analise da forma atualizada e mais proxima das analises formais tradicionais. Trata- 
se de uma descricao do discurso resultante de uma atualizacao da forma virtual de 
uma peca. A analise posterior e a analise de uma forma linear e "fechada", e a analise 
de uma suposta execucao da obra. E como a analise de qualquer outra peca linear, 
comum. A analise, porem, pode remeter a forma virtual e nesse caso sera chamada de 
Analise de Atualizacao, por revelar os processos entre a forma "aberta" e seu 
"fechamento". 



Niveis formais: Momentos e eventos 



A analise das pecas no Capitulo 4 e realizada com base numa observacao dos niveis 

de detalhamento da forma, ou simplesmente Niveis Formais. Os niveis formais se 
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classificam, da macro-forma a micro-forma em camadas, denominadas: primeiro 
nivel, segundo nivel, terceiro, etc. O primeiro nivel e a macro-forma da peca e os 
seguintes as secoes gradativamente mais detalhadas. Essa analise por niveis e um 
pouco diferente de uma analise por frases e secoes. Devido a necessidade de avaliar 
os elementos independentemente de suas implicacoes lineares, a analise por niveis 
formais utiliza uma nomenclatura peculiar para se referir aos elementos. 

Os elementos sao classificados em dois tipos basicos: 

• Momentos: as partes independentes numa macro-forma. 

• Eventos: unidades estruturais da peca que compoem um momento. Os eventos 
sao elementos independentes, podendo ser ocorrer tanto "vertical" 
(simultanea) quanto "horizontalmente" (sucessivamente). 

A preferencia pela expressao momentos, em vez de secoes ou movimentos, se deve ao 
carater temporal e unico conotado por essa palavra. Um momento e uma parte 
independente de uma peca, que pode ser articulada com outras, mas tern um sentido 
em si. Um momento pode ser comparado a um movimento ou a uma secao e o que 
caracteriza melhor um momento e que ele e composto de eventos. O que define a 
separacao em momentos e a indicacao explicita do compositor ou a leitura dos 
interpretes (musico, ouvinte, analista, etc.), dependendo da configuracao formal da 
peca (caso seja uma forma mobile, ou circular, ou aberta, etc..) 

O termo evento e uma nomenclatura emprestada de Earle Brown, usada num sentido 
muito proximo ao que ele usa. Eventos sao ocorrencias sonoras com um sentido de 
frase, semelhantes a um gesto. Um evento pode ser o arpejo de um acorde, uma 
polirritmia, uma aria de soprano, uma colagem sonora especifica, etc. O evento e uma 
celula formal que compoe, com outros eventos, um momento. Eventualmente podem 
ser classificados sub-eventos, ou eventos muito pequenos que compoem um evento 
maior. 

Veja-se que os termos acima nao substituem outros como: tema, motivo, secao, 
movimento, parte, etc. Referem-se a parametros formais de outra natureza, aplicados 
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a contextos em que a forma nao possa ser avaliada por uma logica meramente linear e 
de sucessividade. 



Categorias e tipos de formas 

As possibilidades de elaboracao de formas com elementos de indeterminacao sao 
inumeras. Na verdade, cada forma idealizada num processo indeterminista sera unica, 
ou melhor, multipla, nao havendo muito espaco para padroes a serem seguidos como 
nas formas lineares: rondo, sonata, etc. E claro que essas mesmas formas classicas 
podem ser mimetizadas numa forma indeterminista, bastando criar uma programacao 
formal que resulte num rondo ou numa sonata. 

Apesar dessa variedade imensa, ha alguns arranjos formais indeterminados que ja se 
tornaram celebres. Dependendo da maneira como sao articulados os elementos ou de 
quais elementos sao manipulados, podemos chegar a modelos virtuais que se repetem 
em diversas ocasioes. A lista a seguir e uma tentativa empirica e nao conclusiva de 
categorizacao de alguns tipos de forma indeterminista. 

Forma mobile 

Muitos teoricos fazem referenda aos Mobiles do escultor americano Alexander 
Calder como influencia forte no uso da indeterminacao em composicoes musicais. Na 
forma mobile - como nas esculturas de Calder - as partes sao determinadas (fixas) 
mas se encaixam numa estrutura variavel (movel). Em geral a variabilidade da 
estrutura nao da muito espaco para transformacoes internas nas partes; e como se so 
houvesse variacao de ordem (horizontalidade, sucessividade). Porem, existe a 
possibilidade de variacao vertical (simultaneidade), como no caso do Contraponto 
Mobile na peca Boa Pergunta, analisada no Capitulo 4. Muitas pecas famosas se 
encaixariam nessa categoria mobile, como por exemplo, a Terceira Sonata para Piano, 
de Pierre Boulez. Ersnt Widmer tambem compos uma peca para piano nessa 
categoria, que se chama justamente Rondo Mobile. 

Forma aberta 

Forma aberta, como vimos no Capitulo 1, e um termo generico empregado para 

qualquer forma que utilize indeterminacao. Porem, da observacao de pecas que se 
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auto-intitulam formas abertas (como Available Forms, de Earle Brown ou Variations 
de Henri Pousseur) percebe-se que se trata de uma forma similar a forma mobile, mas 
pressupoe outras indeterminacoes, como supressao de elementos, inclusao de 
elementos nao previstos, etc. 

Forma elastica 

Forma elastica e um termo utilizado por Henry Cowell (STALLINGS, 2005: 6, 25) 
para designar um tipo de forma que permite a contracao ou expansao das partes. A 
indeterminacao, na forma elastica, opera sobre elementos como a agogica, o 
andamento, a dinamica e ate mesmo a textura. 

Forma basica 

Forma basica e um termo utilizado por Hans Vogt para se referir as formas virtuais da 
tradicao oral. Uma melodia popular de que se conhecam variacoes e cujas variacoes 
sejam todas aceitas como "corretas" e um tipo de forma basica. 

Forma circular 

Forma circular nao deve ser confundida com a forma ciclica tradicional. A forma 
cricular e uma forma em que qualquer elemento pode ser o comeco ou o fim. O 
diagrama de uma forma circular pode ser representado por um circulo com os pontos 
referentes aos elementos. A forma circular da uma importancia relativa a linearidade, 
na medida em que os elementos devem se suceder por contigiiidade no diagrama. 
Outras possibilidades podem surgir dai, como uma forma espiral (baseada numa 
estrutura de ab-ovo, talvez), forma labirinto, etc. A macro-forma de Kado (analisada 
no Capitulo 4) e circular, enquanto que Kado- Jin (um dos momentos de Kado) tern 
um circuito quase labirintico. 

Forma circuito 

Forma em que ha um caminho a ser percorrido, sem que haja apenas um sentido e sim 
algumas possibilidades de percurso, baseadas em regras ou em uma cartografia. 
Kado- Jin tambem e exemplo. 
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Alem dessas formas, temos outras possibilidades de modelos indeterministas bastante 
usados: acoes musicais (performances tendo a musica como tema), jogos de 
improvisacao, atualizacoes de partituras graficas etc. 

NOTAQAO 

A pratica indeterminista faz uso freqiiente de notacoes nao-convencionais e 
adaptacoes da notacao tradicional, bem como de notacoes que sequer podem ser 
decodificadas univocamente, devido ao seu alto grau de indeterminacao. A questao da 
notacao e um ponto chave de questionamento da musica indeterminista, em relacao a 
um pensamento musical mais ortodoxo. 

A padronizacao da notacao e uma reivindicacao de muitos pensadores da musica, 
sobretudo musicologos, que, preocupados com a praticidade de suas pesquisas, se 
esquecem que a linguagem artistica evolui, ou melhor, movimenta-se independente 
de normalizacoes. Isso porque, como afirma Jean-Jacques Nattiez: "Quando a 
partitura e considerada como reflexo adequado da classe de suas realizacoes sonoras 
possiveis, o musicologo pode se fundar sobre ela" (NATTIEZ, 1987: 106). 

Em vista da variedade de notacoes empregadas, o semiologo Nattiez fala de "crise 
do sistema semiografico", argumentando que a crise do sistema se estabelece quando 
os compositores criam uma musica que o sistema semiografico nao pode mais 
representar e tentam passar suas intencoes com a ajuda de signos novos, 
"frequentemente desprovidos de universalidade"(ibid). 

Por fim, Nattiez reivindica a padronizacao da notacao: 

Convem estudar, de maneira muito empirica, o fenomeno da musica aleatoria ou da 
improvisacao, para saber se sao causa ou efeito da crise semiografica, entre outras 
razoes, e claro". [. . . ] Se [. . . ] se trata de garantir o resultado da execucao, [. . . ] so uma 
reuniao internacional de compositores [...] poderia por fim a crise. O simposio 
internacional sobre a problematica da grafia musical atual (Roma, outubro del 972) 
[...] apenas reiterou a impossibilidade de estabelecer um tal consenso. [...] O 
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trabalho [...] de Karkoschka (1966) pareceria muito mais eficaz se os compositores 
sebaseassemnele.(NALLTEZ, 1987: 108) 45 



Essa preocupacao nao toca no ponto. A normalizacao da notacao e uma medida que 
visa apenas a manutencao do si sterna de referenda e o indeterminismo, como vimos 
anteriormente, caminha no sentido oposto. 

Polemicas a parte, o que pretendo nessa secao e apenas levantar alguns pontos 
relevantes do uso da notacao musical numa pratica indeterminista. Para isso faco uma 
breve classificacao dos tipos de notacao mais comuns, a maneira do que fiz com os 
tipos de forma mais freqiientes. 



Escrita objetiva e escrita subjetiva 

Quanto a resposta da interpretacao, a notacao pode ser objetiva ou subjetiva. A 
notacao objetiva resulta numa interpretacao determinada por meio de signos 
convencionais ou explicados numa bula. A escrita subjetiva e formada por signos que 
nao pressupoem uma leitura univoca, sendo sua interpretacao, portanto, 
indeterminada. 

Notacao descritiva, prescritiva, sugestiva, indutiva. 

Em relacao ao status virtual da forma, a notacao pode ser, descritiva, prescritiva, 
sugestiva ou indutiva. Uma notacao descritiva e o tipo de notacao que se faz 
comumente numa transcricao: os elementos da forma virtual sao geralmente 
ignorados e o que aparece escrito e o resultado de uma atualizacao real ou possivel. A 



45 

II conviendrait d'etudier, de maniere tres empirique, le phenomene de la musique aleatoire ou de 
l'improvisation, pour savoir s'ils sont cause ou effet de la crise semiographique, entre autres raisons, 
bien sur. [...] Si [...] il s'agit de garantir le resultat de 1' execution, [...] seule une reunion 
internationale /108/ de compositeurs [...] pourrait mettre fin a la crise. Le symposium international 
sur la problematique de la graphie musicale actuelle (Rome, octobre 1972) [...] n'a fait qu'enteriner 
l'impossibilite d'etablir un tel consensus. [...] Le travail [...] de Karkoschka (1966) semblerait 
beaucoup plus efficace si les compositeurs s'y raillaient. 
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notacao nesse caso se resume a descrever os eventos sonoros. A notacao tradicional 
ocidental e do tipo prescritiva: ela fornece informacoes para uma realizacao futura de 
um determinado evento sonoro. De certa forma ela e tambem descritiva, porque se 
pretende univoca na leitura. 

As notacoes sugestivas e indutivas nao trabalham com informacoes univocas, ao 
contrario, procuram estabelecer um codigo com possibilidades variadas de leitura. As 
sugestoes e inducoes se caracterizam pela propriedade intrinseca de serem 
facultativas. 



Partitura aberta 

Uma partitura - ou parte - aberta e aquela que requer um preenchimento de alguns 
parametros. O musico deve "preparar" sua parte, preenchendo com suas escolhas o 
que for solicitado (v. Boa Pergunta) 



Notacao grafica 

A notacao grafica e um tipo de escrita musical em que os signos visuais devem ser 
lidos como estimulo a realizacao sonora. Frequentemente as partituras graficas nao 
vem acompanhadas de bulas e o interprete e convidado a ler os signos como lhe 
convier. Tambem e muito comum que as partituras graficas utilizem signos e 
simbolos que remetem a uma leitura convencional da notacao musical, sem no 
entanto serem organizados num discurso linear ou logico. 

Adaptacoes da notacao tradicional 

Na musicas analisadas no Capitulo 4, ha muitos elementos de notacao tradicional 
utilizados de maneira um pouco diferente da convencao. A maioria dessas derivacoes 
da convencao se da na escrita de duracoes. Como exemplos posso citar: 

• Notas sem haste devem ser lidas com duracao independente, sem relacao 
proporcional nenhuma com as outras notas. Apenas o andamento deve 
seguir a indicacao geral, se houver. 
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Colcheias, quando num contexto em que nao haja outras figuras de valor 
em relacao a elas, devem ser lidas apenas como notas de valor igual, sem 
maiores implicacoes metricas 

Em geral nao sao usadas formulas de compasso e as barras normalmente 
tern o sentido de divisao de frases 



INFLUENCES 

Esta secao, a ultima deste capitulo, e uma mostra das diversas influencias que 
movimentam minha poetica compositiva. Aqui me permito divagar sobre os pontos, 
sem uma preocupacao muito didatica, pois acredito que a mera exposicao as 
influencias ja seja suficiente para capta-las. Alem do mais, nao creio ser possivel 
para mim avaliar onde e em que medida cada coisa dessas influiu na criacao. 

Para comecar, apresento, em topicos, um manifesto da proposta, para tentar colocar 
claramente alguns juizos de valor a esse respeito. Note-se que, apesar de estar escrito 
numa linguagem generalizante, como que se referindo a um contexto mais amplo, os 
pontos a seguir foram elaborados pensando na minha forma de encarar o processo 
compositivo, logo, sao conclusoes decorrentes da minha experiencia. Qualquer 
associacao ulterior pode ser feita, mas basicamente por mero oportunismo. Quer 
dizer: as reflexoes expostas aqui podem ou nao ser validas em outros contexto, mas 
originalmente elas foram pensadas para o contexto especifico de uma proposta 
poetica particular. 

Manifesto da Proposta Poetica 

Admitamos, a principio, que: 

1 - Toda composicao (poiesis) e uma proposta a ser aceita pelos interpretes (estesis). 

2 - A "perfeicao" no acabamento da forma e uma opcao poietica . A fruicao estetica 
pode desconsiderar essa intencao do criador. 

3 - Assumir o erro, a irregularidade, a perecibilidade, a abertura da forma, pode se 
dar como uma transferencia do nivel estesico para o poietico. 
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4 - A escolha poetica da forma aberta propoe uma escuta desierarquizada, ou no 
minimo, idiossincratica, contemplando deliberadamente as hierarquias esteticas 
particulares de cada ouvinte (receptor) e cada interprete (transmissor). 

5 - No nivel do jogo (Clifton), a desierarquizacao se da em relacao aos musicos 
tambem, com a diminuicao do controle por parte do compositor. Por outro lado, e o 
compositor quern pode diminuir o poder de "autoridades" como regentes, chefes de 
naipe ou mesmo o poder solitario e algo narcisico dos virtuoses. Com isso, a 
responsabilidade de cada musico cresce em relacao ao todo da obra. 

6 - Ainda no nivel do jogo, a abertura da forma amplia a atuacao e a interacao entre 
os executantes. A musica nao se resume a "tocar as notas certas no tempo certo", ao 
contrario, isso pode ser totalmente irrelevante, dependendo do contexto. 

7 - No nivel do sentimento (Clifton ainda), o "estrato corporal" do musico pode ser 
usado como elemento composicional. Fatores fisicos do corpo humano e dos 
instrumentos podem substituir elementos "abstratos" e formais (notas, series, 
conjuntos, celulas ritmicas, design formal etc.). 

8 - A forma aberta requer nao um design, mas uma programacao formal. E uma 
virtualidade que gera atualizacoes: formas atuais derivadas de uma forma virtual 
geradora. 

Ou seja: 

1 - Nenhum compositor tern poder sobre como ou se sua musica sera aceita por 
quern a ouvira. Em ultima instancia, sua musica, quando ouvida, ja nao e mais sua, 
mas de quern a ouve (caso seja entendida como musical). As explicacoes tecnicas e 
analiticas, em que muitos compositores se apoiam para justificar sua obra, perdem 
parte do sentido (se nao todo) quando a musica e submetida a escuta de um "leigo". 
Esse laicismo pode, inclusive, ser relativo apenas aquela obra, pois ha inumeros 
casos em que essas estruturas justificadoras nao sao apreendidas na audicao nem 
mesmo por musicos experientes. 

2 - A escuta do "leigo" pode entender elementos estruturais como sendo "erros", ou, 
ao contrario, aceitar erros de execucao como elementos validos na forma. Em musica 
contemporanea a distincao entre um caso e outro e por vezes bastante dificil. O 
controle total da execucao e impossivel, embora haja sim a possibilidade de um 
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calculo de risco, com que os compositores garantem um minimo aceitavel de 
fidelidade a sua ideia original. 

3 - Aceitando a possibilidade do "erro" como elemento valido na forma ouvida 
(atualizada), posso incorporar a ideia do erro na minha concepcao poetica. Permitir 
certo descontrole ou mesmo induzir a falha na execucao pode ser tambem opcao e 
nao simplesmente impericia do criador. Se a proposta for colocada com clareza 
suficiente, o efeito estetico sera satisfatorio, ao menos para o proponente. Mas, 
mesmo que a proposta nao seja aceita, mesmo que a ideia nao seja compreendida, a 
deteccao do erro por parte do ouvinte, por si so, pode j a ser o efeito desejado. 

4 - Mesmo partindo do pressuposto de que toda escuta e idiossincratica, a 
interpretacao da forma aberta esta um passo alem: uma musica cuja forma nao e fixa, 
que nao define um caminho unico para a interpretacao, estara menos sujeita a 
determinacoes tecnicas ou exegeticas que induzam leituras "corretas" da obra. Cada 
audicao sera interpretada por cada ouvinte de uma maneira peculiar, com hierarquias 
estetico-formais proprias e virtualmente inapreensiveis a posteriori. 

5 - A responsabilidade de cada musico cresce a medida que o poder de decisao e 
descentralizado. O musico deixa de ser um docil guardiao da estrutura - que cumpre 
sua funcao ao tocar aquela colcheia staccato na segunda metade do terceiro tempo - 
para se tornar um co-criador, com capacidade de escolha e de invencao, tendo, ele 
tambem, alem do compositor e do regente, o direito e o dever de compreender a 
proposta e trazer os elementos necessarios para faze-la realizar-se na performance. E 
a ideia do interprete-criador, tao difundida no meio da danca contemporanea, e tao 
comum em musica na maioria dos contextos culturais, mas ainda vista apenas de 
rabo de olho pela "ciencia" musical... 

6 - Cada musico, individualmente, pode ser convidado a trazer suas referencias, seu 
universo estetico, para dentro da obra. A intencao, a comunicacao e a atencao sao 
muito mais requeridas para que o resultado da performance nao seja "qualquer nota". 
Note-se que, mesmo que o compositor faculte a escolha e a organizacao dos 
parametros (alturas, duracoes, dinamica, texturas, etc.), o musico nao deixa, por isso, 
de ter um compromisso com a musica (o fenomeno musical). Uma interpretacao 
negligente e preguicosa pode revelar antes um condicionamento a passividade por 
parte dos interpretes do que uma criacao indolente do compositor. Reiterando: a 
proposta ha que ser compreendida, como em qualquer outro contexto musical. 
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7 - As caracteristicas organologicas, materials, idiomaticas dos instrumentos, bem 
como aspectos psicologicos, fisiologicos, particularidades tecnicas e estilisticas dos 
interpretes podem ser - e oportunamente sao - incorporados a classe dos materials 
composicionais. Elevar esses elementos ao status de estruturais, em vez de 
considera-los apenas como restricoes inevitaveis dentro de um quadro ideal, coloca a 
microestrutura da composicao ao alcance de quern esta tocando, nao apenas 
intelectualmente, mas tambem fisica e culturalmente - no sentido que o aprendizado 
das tecnicas e do repertorio dos instrumentos sao processos culturais. 
8-0 "programa" de uma forma aberta pode e deve prever suas possiveis 
atualizacoes. Ao contrario do que se pode argumentar, o resultado sonoro nao sera 
necessariamente arbitrario ou indiferente. Se com uma escrita determinada se pode 
obter os mesmo efeitos, a mesma textura, entao por que escrever indeterminado? 
Argumentam os logicos. Nao se trata de resumir a nocao de musica a um resultado 
sonoro especifico desejado. Qualquer composicao tern elementos indeterminados em 
maior ou menor grau. Uma composicao aberta, porem, e um campo de 
possibilidades, um universo de elementos que podem se articular de N maneiras, seja 
N igual a um numero limitado (conhecido ou nao pelo compositor) ou igual a 
infmito. As possiveis leituras dessas articulacoes podem ser imensamente variaveis 
ou nem tanto: o compositor pode ter previsto algumas ou muitas dessas leituras 
decorrentes das atualizacoes, mas certain ente muitas outras sao imprevisiveis - 
como, alias, tambem ocorre em musicas com forma fixa. A diferenca e que na forma 
fixa isso e inevitavel mas tolerado, enquanto que na forma aberta e desejavel e 
pretendido. 

Epigrafes e pequenas cita?6es colhidas 

(apenas algumas foram utilizadas na dissertacao) 

"A ciencia manipula as coisas e renuncia a habita-las" 

Maurice Merleau-Ponty 

O olho e o espirito 

"A musica nos devolve ao silencio de nos calarmos" 
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"O poeta e um filosofo que esquece, para poder olhar de novo" 

Adolf o Montejo Navas 
Pedras Pensadas 

[para a diferenca entre arte e ciencia] 



"Acredito que acabaremos por achar evidente que o artista cria o possivel ao mesmo 
tempo que o real quando executa sua obra" 

Henri Bergson 

O possivel e o real 

[para a questao da atualizacao da obra de arte] 



"Na musica, revezam e intercalam-se epocas de maior e menor rigor. Das liberdades 
restam poucos vestigios, quase nenhuma pratica. Das regras ha profusao. Ora, regras 
sendo corolarios da pratica costumam nao apanha-la por inteiro e pecam por isso 
pela esquematizacao demasiada. Geralmente tolhem e alijam." 

Ernst Widmer, 

Paradoxon versus Paradigma 

"Para que algo seja bom, devera ser sempre 'imediato', porque a 'imediatez' e a 
mais divina de todas as categorias e merece ser respeitada, como se dizia no idioma 
dos romanos, ex templo, porque e o ponto de partida de tudo o que e divino na vida; 
o que nao se da de imediato provem do maligno" 

Soren Kierkegaard 

citado em Pedras Pensadas, de Adolfo Navas 



[para a percepcao imediata, a "primeiridade" e a relacao entre a experiencia e a semiotica] 

"2. La realidad es un sentimiento" (A realidade e um sentimento) 

"8. La memoria es la vida de lo perdido" (A memoria e a vida do perdido) 

"40. <*,Si Dios hablara existira la musica?" (Se Deus falasse existiria a musica?) 

"180. La primera obligacion de la obra del arte es el misterio" (A primeira obrigacao 

do artista e com o misterio) 
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"148. Hay una vida que es creation y otra que es conservation. Y no se puede vivir 

sin ninguna de ellas." (Ha uma vida que e criacao e outra que e conservacao. E nao 

se pode viver sem nenhuma delas) 

"288. Perder el tiempo forma parte del metodo de trabajo" (Perder tempo faz parte 

do metodo de trabalho) 

"291. Los conceptos de las cosas se contradicen periodicamente" (Os conceitos das 

coisas se contradizem periodicamente) 

"297. Poner las cosas en el lugar de las palabras" (Por as coisas em lugar das 

palavras) 

"302. Pensar sin palabras"(Pensar sem palavras) 

Adolf o Montejo Navas 

aforismos do livro Inscripciones/Pedras Pensadas 



Informacoes colhidas aleatoriamente que me ajudaram a pensar no 
tema: 

Homeostase (ou Homeostasia) e a propriedade de um sistema aberto, seres vivos 

especialmente, de regular o seu ambiente interno de modo a manter uma condicao 

estavel, mediante multiplos ajustes de equilibrio dinamico controlados por 

mecanismos de regulacao interrelacionados. 

O termo foi cunhado em 1932 por Walter Bradford Cannon a partir do grego homeo 

similar ou igual, stasis estatico. 

Para a biologia, a sobrevivencia de organismos vivos requer um meio interno 

homeostatico; muitos ambientalistas acreditam que este principio tambem se aplica 

ao meio externo. Um grande numero de sistemas ecologicos, biologicos e sociais sao 

homeostaticos, mantem o equilibrio contrariando qualquer mudanca, e caso nao 

sejam bem sucedidos em repor o equilibrio, isso pode conduzir a interrupcao do 

funcionamento do sistema. 

Sistemas complexos, como por exemplo o corpo humano, precisam de homeostase 

para manter a estabilidade e sobreviver. Mais do que apenas sobreviver, estes 

sistemas devem ter a capacidade de se adaptar ao seu ambiente externo. 
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Os sistemas homeostaticos exibem certas propriedades: 

Sao extremamente estaveis; 

Toda a sua organizacao, interna, estrutural e funcional, contribui para a manutencao 

do equilibrio. 

Sao imprevisiveis (o resultado de uma determinada acao pode mesmo ser o oposto 

do esperado). 

(fonte: Wikipedia, verbete Homeostase) 



Contra o Metodo - Paul Feyerabend 
Citacoes e trechos 

A historia da ciencia, no fim das contas, nao consta de fatos e de conclusoes 
derivadas dos fatos. Contem tambem ideias, interpretacoes de fatos, problemas 
criados por interpretacoes conflitivas, erros, etc. Numa analise mais minuciosa se 
descobre que a ciencia nao conhece 'fatos nus' em absoluto, mas que os 'fatos' que 
registra nosso conhecimento estao ja interpretados de alguma forma e sao, portanto, 
essencialmente teoricos. Sendo esto assim, a historia da ciencia sera tao complexa, 
caotica cheia de erros como as ideias que contem, e por sua vez, estas ideias serao 
tao complexas, caoticas, cheias de erros e divertidas como as mentes de quern as 
inventou. 46 



p.3 



A religiao de uma pessoa, por exemplo, ou sua metafisica, ou seu senso de humor 
(seu sentido de humor natural, no essa especie de hilariedade, ingenita e quase 
sempre nauseabunda que se encontra nas profissoes especializadas) nao devem ter o 
minimo contato con sua atividade cientifica. Sua imaginacao fica restringida, e ate 



46 

La historia de la ciencia, despues de todo, no consta de hechos y de conclusiones derivadas de los 
hechos. Contiene tambien ideas, interpretaciones de hechos, problemas creados por interpretaciones 
conflictivas, errores, etc. En un analisis mas minucioso se descubre que la ciencia no conoce 'hechos 
desnudos' en absoluto, sino que los 'hechos' que registra nuestro conocimiento estan ya interpretados 
de alguna forma y son, por tanto, esencialmente teoricos. Siendo esto asi, la historia de la ciencia sera 
tan compleja, caotica y llena de errores como las ideas que contiene, y a su vez, estas ideas seran tan 
complejas, caoticas, llenas de errores y divertidas corno las mentes de quienes las han inventado. 
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sua lenguaje deixa de ser a sua propria. Isto se reflete, por sua vez, no carater dos 
'fatos' cientificos, que se experimentam como se fossem independentes da opiniao, 
da crenca e do contexto cultural. 

Resulta assim possivel criar uma tradicao que se sustente por meio de regras estritas, 
e que alcance ainda por cima certo exito. Mas e desejavel apoiar uma tal tradicao na 
exclusao de qualquer outra coisa? Deveriam transferir-se a ela todos os direitos para 
que se ocupe do conhecimento, de forma que qualquer resultado obtido por outros 
metodos seja imediatamente excluido de concurso? 



p.4 



47 ' c 

La religion de una persona, por ejemplo, o su metafisica, o su sentido del humor (su sentido del 
humor natural, no esa especie de hilaridad, ingenita y casi siempre nauseabunda que se encuentra en 
las profesiones especializadas) no deben tener el mas mmimo contacto con su actividad cientifica. Su 
imaginacion queda restringida, e incluso su lenguaje deja de ser el suyo propio(7). Esto se refleja, a 
su vez, en el caracter de los 'hechos' cientificos, que se experimentan como si fueran independientes 
de la opinion, creencia, y del trasfondo cultural. 

Resulta asi posible crear una tradicion que se sostenga por medio de reglas estrictas, y que alcance 
ademas cierto exito. ^Pero es deseable apoyar una tal tradicion en la exclusion de cualquier otra 
cosa? ^debenan transferirse a ella todos los derechos para que se ocupe del conocimiento, de forma 
que cualquier resultado obtenido por otros metodos sea inmediatamente excluido de concurso? 
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Capitulo 4 - As pegas 

Neste capitulo faco uma analise de tres pecas que compus utilizando processos de 
indeterminacao. As analises nao pretendem explorar minuciosamente a estrutura das 
pecas, apenas apontar as questoes mais relevantes no que diz respeito ao uso da 
indeterminacao nas pecas. As pecas analisadas, na ordem em que aparecem, sao: 
Nao Necessariamente, para piano solo, Boa Pergunta, para instrumentos de sopro 
com palheta e Kado, para traverso solo. As partituras das pecas se encontram nos 
Anexos. 

Nao necessariamente 

Nao Necessariamente foi a primeira peca indeterminista que compus. Ela foi o 
resultado de um exercicio de composicao cuja proposta era fazer uma peca 
"aleatoria" com, pelo menos, duas secoes: uma com alturas definidas e ritmo 
indeterminado e outra com ritmo definido e alturas indeterminadas. A programacao 
formal se define pelas seguintes regras: 

• Existem tres partes A, duas partes B, duas C e uma parte D. 

• Apenas uma das partes B (Bl ou B2) e uma das C (CI ou C2) sera tocada. Para isso serao 
sorteadas separadamente. 

• As partes A, A'e A" serao sorteadas para saber em que ordem serao tocadas. 48 

• As partes A nao devem ser tocadas em seqilencia, mas intercaladas com as partes B, C e D. 

• As partes B, C e D nao precisam ser tocadas nessa ordem. Depois de selecionada a ordem 
das partes A e quais as partes B (1 ou 2) e C (1 ou 2) devem ser tocadas, o interprete deve 
arrumar a peca como quiser, apenas respeitando a ordem das partes A e nao colocando duas 
partes A para serem tocadas em seqilencia. 

• Qualquer parte pode comecar ou terminar a peca. 

• O ultimo evento da peca e cenico-sonoro: o interprete deve sentar-se rapidamente sobre o 
teclado e sair do palco (ou onde quer que esteja sendo apresentada a peca) 



Na partitura original da pega as partes A, A' e A" sao chamadas respectivamente de Al, A2 e A3. 
A classificacao por linhas e usada aqui para efeito de analise, por causa da semelhanca entre o 
conteudo musical dessas partes. Veja-se que os momentos B e C sao classificados com numeros (Bl, 
B2, CI e C2), porque se diferenciam entre si num grau maior do que os As. 
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Primeiro Nivel Formal: macro-forma virtual e atualizacoes. 

De acordo com as regras, a macro-forma virtual pode ser descrita pelo seguinte 
grafico: 



sendo 
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= Ae 


A' 


eA" 
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= B1 


ou 


B2 
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C2 
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Figura 1- Nao Necessariamente: forma virtual 

Interpretando o grafico, vemos que qualquer atualizacao da forma sera composta de 
seis momentos. A forma atual pode ser estabelecida de maneira muito simples 
usando esse grafico, encaixando as letras referentes aos momentos nas figuras 
respectivas. As partes A, A'e A" se encaixam, cada uma, em um dos triangulos; a 
parte D se encaixa na estrela. 

O encaixe das partes BeCe um pouco mais detalhado. Cada quadrado podera 
receber a parte Bl ou B2, que sao mutuamente excludentes: se Bl for escolhido, B2 
esta fora e vice-versa. O mesmo ocorre com as partes C e os circulos: cada circulo 
podera receber CI ou C2, mutuamente excludentes. Alem disso, os quadrados e 
circulos sao mutuamente excludentes entre si tambem, mas em relacao a posicao na 
forma geral. No grafico ha dois espacos (nordeste e noroeste •/ ) que 

devem ser preenchidos um por um quadrado e outro por um circulo. Essa micro- 
forma virtual pode ser resumida na formula: Onde = Bl ou B2) for tocada, • (= 

CI ou C2) nao sera tocada e vice-versa. 



Ainda interpretando o grafico da macro-forma virtual, depois de encaixar as letras 
nas respectivas figuras e escolher em que espaco se encaixam o quadrado e o circulo, 
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vamos a questao da ordem das partes. O grafico dispoe espacialmente a maneira 
mais simples de ler qualquer atualizacao da forma virtual. Pode-se comecar por 
qualquer figura e seguir tocando em qualquer sentido (horario ou anti-horario). E 
necessario, porem, respeitar as setas - ou seja, nao "pular" nenhuma figura - e tocar 
cada parte apenas uma vez. Vejamos algumas possibilidades de atualizacao da forma 
virtual: 



A' 



B2B/4 



/■C2 



C2B/I 



A" 



A" 



• /■ B1 



A'J 



• 

D 



D 



Figura 2- Nao Necessariamente: duas possibilidades de atualizacao 

Em cada um dos graficos acima temos uma atualizacao diferente da forma virtual. 
As setas ao lado das figuras indicam o ponto de partida e o sentido (horario ou anti- 
horario) de leitura. Se forem escritas linearmente, as formas representadas acima 
ficam assim: 

C2 - A' - B2 - A" - D - A: no primeiro grafico, a esquerda, 
A' - D - A" - C2 - A - Bl : no outro, a direita. 

As representacoes acima dao conta da macro-forma virtual e de suas possiveis 
atualizacoes. Com isso falamos apenas do primeiro nivel formal. As caracteristicas 
indeterministas mais marcantes dessa peca, porem, se encontram em detalhes de suas 
secoes internas e nos proprios criterios de escolha da programacao. 



Quanto aos criterios de escolha, a programacao apresenta elementos que serao 
determinados pelo acaso e outros que serao determinados por escolha do interprete. 
A ordem das partes A e a definicao entre CI ou C2 e entre Bl ou B2, sao definidos 
pelo acaso e o arranjo final das partes e definido pelo interprete, dentro, porem, das 
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restricoes impostas pela regra. Para defini-los pode ser usado um dado e/ou outro 
instrumento de escolha binaria. 

Para definir a ordem das partes A, usando o dado, podemos atribuir a cada uma delas 
(A, A' e A"), dois numeros do dado, por exemplo: 
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Figura 3 - Nao Necessariamente: atribuicao de dados para as partes A 

Para definir qual das partes B e qual das C sera excluida da atualizacao, pode ser 
usado o dado tambem, divido em duas regioes que serao atribuidas a um numero de 
cada parte. Nos exemplos abaixo, podemos atribuir as partes Bl e CI, os numeros de 
1 a 3, e as partes B2 e C2, os numeros de 4 a 6 (exemplo a esquerda); ou os numeros 
impares podem ser as partes Bl e CI, e os pares podem ser B2 e C2 (exemplo a 
direita): 
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Figura 4 - Nao Necessariamente: atribuicao de dados para as partes B e C 

Definidos esses elementos (a ordem das partes A e as partes B e C a serem tocadas) 

resta ao interprete definir a macro-forma final da musica. Sabemos que, segundo as 

regras, qualquer escolha se encaixara no grafico da forma virtual: 
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A ▲ 

Figura 5- Nao Necessariamente: grafico da forma virtual 

Portanto, bastaria ao interprete encaixar as letras em suas figuras respectivas e 
definir o ponto de partida e o sentido de leitura. Esse grafico, porem, foi elaborado 
durante a analise da peca. Na partitura original apenas as regras indicavam o 
procedimento que o interprete deveria adotar para configurar a forma atual. Acredito 
que o grafico tern a vantagem pratica de proporcionar uma configuracao automatica 
da forma atual. O interprete pode inclusive usar algum procedimento aleatorio para 
definir os elementos que ficaram a seu criterio. Por outro lado, o interprete pode 
preferir uma configuracao baseada em escolhas conscientes. Pode preferir definir os 
elementos apos te-los estudado criteriosamente, enfim, pode fazer valer a 
"introducao consciente da vontade humana e suas capacidades de acao responsavel 
(tanto tecnica quanto estetica), como um parametro agindo e reagindo sobre o que o 
compositor escreveu na partitura", como queria Earle Brown. 

Segundo Nivel Formal: os momentos 

A analise de cada momento em separado, revela uma maior riqueza na utilizacao dos 
processos de indeterminacao. A intervencao do interprete e mais solicitada e ha 
muitos pontos que exigent uma boa quantidade de solucoes criativas, quanto mais 
nos aprofundarmos nos niveis formais. 

Na analise do segundo nivel surge a questao das funcoes discursivas de cada 
momento. Segundo a programacao formal da peca, qualquer momento pode comecar 
ou terminar a peca e nao ha uma articulacao especifica entre dois momentos 
quaisquer. Apesar dessa mobilidade na posicao dos momentos, a programacao 
formal preve algumas limitacoes virtuais na articulacao (como por exemplo a 
proibicao de duas partes A serem tocadas em seqiiencia). Tratam-se de estrategias de 
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controle que visam a uma articulacao intencional do discurso. Cada classe de 
momento tern uma "funcao narrativa" especifica, mas essas funcoes nao sao 
desempenhadas num discurso linear (se pensarmos na macro-forma). Por isso a 
posicao absoluta (inicio, meio, fim) dos momentos nao compromete a intencao 
original da composicao, mas a posicao relativa entre os momentos deve ser 
respeitada. 

Cada classe (A, B, C e D) tern caracteristicas particulares, tanto em relacao a sua 
funcao na forma geral, como em relacao as caracteristicas musicais que a compoem: 



CLASSE 


MOMENTOS 


POSICAO E 


FUNCAO NA 


CARACTERISTICAS 






USO 


FORMA 


MUSICAIS 






EFETIVO 






A 


A, A' e A" 


Os tres 


Elemento fixo e 


Momentos bastante curtos, 






momentos 


recorrente 


praticamente eventos com 






sao 


(embora variado) 


status de momento. 






atualizados, 


similar a um 


Escrita determinada. 






sempre 


refrao 


Ausencia de indicagoes de 






intercalados 




carater: todo o conteudo e 






com as outras 




descrito em notagao 






classes 




tradicional 49 


B 


B1 eB2 


Apenas um 


Desenvolvimento 


Momentos relativamente 






dos 


do discurso 


curtos 






momentos e 




(andamento indeterminado: 






atualizado, 




a duragao efetiva dependera 






sempre 




da interpretagao). 






posicionado 




Escrita ritmica determinada. 






entre dois 




Alturas indeterminadas: 






momentos A 




notagao sugestiva usada em 

geral. 

Em B1 as indicagoes de 

carater e dinamica sao 

fundamentals. 

Em B2 as instrugoes previas 

para a performance sao 

mais importantes. 


C 


C1 eC2 


Apenas um 


Desenvolvimento 


Momentos relativamente 






dos 


do discurso 


curtos 






momentos e 




(andamento indeterminado: 






atualizado, 




a duragao efetiva dependera 






sempre 




da interpretagao). 






posicionado 




Alturas determinadas. 






entre dois 




Escrita ritmica 






momentos A 




indeterminada: notagao 



Obs: a unica excegao ao uso de notacao tradicional nas partes A se da em algumas frases 
cortadas por um traco diagonal, o que significa "tocar o mais rdpido possivel". Essa convencao de 
notacao, porem, jd e bastante difundida, nao consistindo necessariamente numa "inovacao ". A 
colcheia cortada por um traco do sinal de acicatura e um ancestral dessa notacao. 
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proporcional usada em 

geral. 

Em C1 as instrugoes para 

performance tern maior 

importancia. 

Em C2 sao as indicagoes de 

carater. 


D 


D 


momento D 
e sempre 
atualizado, 
intercalado 
entre dois 
momentos A 


Parte especial, 

interludio, 

"curinga" 


Momento que deve ter 

duragao intermediaria em 

relagao aos outros (mais 

longo que A e mais curto 

que B e C). 

Escrita determinada e 

indeterminada (sugestiva, 

grafica proporcional), tanto 

para alturas como para 

duragoes. 

Um misto dos elementos de 

A, B e C, com uma maior 

valorizagao do carater 

cenico. 



Quadro 2 - Nao Necessariamente: classes de eventos 

A intencao discursiva se clareia com a analise da tabela. Podemos observar que as 
classes momentos B e C sao da mesma natureza, embora apresentem caracteristicas 
musicais diferentes. Elas tern a mesma funcao narrativa de desenvolvimento do 
discurso. Na verdade, Bl, B2, CI e C2, foram as unicas partes da peca compostas 
segundo a proposta do exercicio de composicao que deu origem a peca: fazer uma 
secao com alturas indeterminadas e outra com ritmo indeterminado. 

A classe A e representada por trechos musicais curtos e com escrita determinada. Os 
momentos dessa classe tern a funcao de intermediaries entre os outros, sao quase- 
refraes. Por isso nao ha indicacoes de carater, escrita sugestiva ou qualquer outro 
material com caracteristicas indeterministas mais proeminentes. Observe-se por 
exemplo o momento A (lembrando: escrito como A2, na partitura). 
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O momento D (unico de sua classe), e uma especie de curinga. Ele apresenta um 
resumo dos elementos musicais usados na peca, mas tambem apresenta elementos 
nao utilizados em nenhuma outra parte (como os clusters de punho) e deve ser 
colocado entre dois momentos A. Especialmente no caso de D, sua posicao 
especifica na forma implicara em uma variacao significativa da leitura. Como Deao 
mesmo tempo um resumo e uma excecao, seu posicionamento no inicio, no meio ou 
no final provocara efeitos discursivos diferentes. 
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So para efeito de comparacao, chamaremos A de refrao, B e C de estrofes e D de 
solo. Essa comparacao com estruturas tao comuns tem o intuito de facilitar a 
compreensao das funcoes discursivas dos momentos de Nao Necessariamente. E 
importante salientar, porem, que os momentos da peca nao (necessariamente) foram 
idealizados para ouvidos como estrofes, refraes e solos, embora isso talvez possa 
acontecer. 

Observando duas possiveis atualizacoes apresentadas anteriormente de forma 
grafica, vejamos como elas se traduziriam em termos de funcao discursiva (refrao, 
estrofe e solo) 
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A 
▲ 



C2B/I 



B1 



A" 



Aa'j 



• 

D 



= A' -D-A"-C2-A-B1 
ou = refrao - solo - refrao - estrofe - refrao - estrofe 



A' 

A * 

B2B/# •/■C2 



▲ A 
D 

= C2 - A - B2 - A" - D - A 

ou = estrofe - refrao - estrofe - refrao - solo - refrao 



Como se pode ver, em uma atualizacao o "solo" e tocado no inicio, logo apos um 
refrao introdutorio, enquanto que na outra ele e tocado quase no fim da peca, antes 
de um ultimo refrao, que podera ate mesmo ser ouvido como uma coda. O carater de 
"curinga" do momento D se deve principalmente ao fato de ele ser praticamente uma 
mini-peca independente dentro da macro-forma. 

Para concluir a questao das funcoes discursivas, nao podemos esquecer do elemento 
de fechamento da peca, um evento sonico/cenico/cinico que poderia ser descrito 
como "cluster staccato de nadegas", ou, como escrito nas regras: "O ultimo evento 
da peca e cenico-sonoro: o interprete deve sentar-se rapidamente sobre o teclado e 
sair do palco (ou onde quer que esteja sendo apresentada a peca)". 
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Terceiro Nivel Formal: eventos importantes 

Alem desse ultimo evento performatico descrito acima, ha outros eventos no 
decorrer da peca que apresentam elementos estruturais importantes para o todo da 
composicao. Vejamos alguns deles, em cada classe momento. 

Eventos em A 

Ha tres tipos basicos de eventos utilizados nos momentos A, A'e A": 

1 - figuracoes sincopadas com predominancia de intervalos largos (oitavas e 
setimas) paralelos. 

2 - acordes arpejados 

3 - frases curtas e muito rapidas, com predominancia de bordaduras 

Os eventos do primeiro tipo sao o nucleo do conteudo dos tres momentos. Seu 
discurso e como que interrompido pelos outros dois tipos de evento. E como uma 
conversa mudando de assunto, repentinamente. Essa estrutura se repete nos tres 
momentos A. 



/T\ 




Exemplo 1- Nao Necessariamente: Trecho de A, eventos 1, 2 e 3, nessa ordem 

Os eventos do segundo tipo (acordes arpejados) aparecem em A na forma de 
seminimas com fermatas. Nessa forma eles causam um contraste grande com os 
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eventos do tipo 3 (frases rapidas), soando como respiracoes, ou sustos, de carater 
conclusivo (obviamente nao num sentido tonal). 

Em A' os acordes aparecem como tercinas, sendo a primeira colcheia arpejada e as 
outras duas em staccato. Isso ameniza um pouco a forca conclusiva do evento, 
dando-lhe, ao contrario, um aspecto reticente. O sentido conclusivo, em A' e 
assumido pelos eventos do tipo 3, inclusive por sua posicao na forma. 




Exemplo 2 - Nao Necessariamente: Trecho de A' 

Em A" os eventos 2 aparecem em ambas as formas, como seminimas e como 
tercinas. Ha uma frase rapida (evento 3) mais extensa que todas as outras, de 15 
notas (cinco bordaduras) e uma apresentacao simultanea de elementos dos eventos 
do tipo l(mao esquerda) e 2 (mao direita) no primeiro compasso do segundo si sterna. 




Exemplo 3 - Nao Necessariamente: A" 
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Eventos em B e C 

Os momentos B e C tern uma estrutura de eventos comum, embora utilizem 
materials distintos. Ha uma logica de semelhanca entre Bl e C2 (compostos por uma 
sucessao de micro-eventos sugeridos pelas indicacoes de carater) e entre B2 e CI 
(formados por instrucoes-padrao de acoes a serem realizadas). 

Bl eC2 

As indicacoes de carater em Bl e C2 sao o principal material musical. Elas sao 
atribuidas, no caso de Bl, a celulas ritmicas simples, com alguma indicacao de 
dinamica, e no caso de C2, a seqiiencias de acordes e notas quase sempre iguais, sem 
muito sentido de discurso. Sao as indicacoes de carater que provocam o sentido do 
discurso. O musico e convidado a preencher os parametros indeterminados (alturas 
no caso de Bl e ritmo em C2) seguindo as sugestoes contidas nas indicacoes. 

Um olhar sobre a seqiiencia de indicacoes de carater em Bl e C2 traz mais 
informacao sobre sua forma do que qualquer analise de alturas ou ritmo. As 
indicacoes de dinamica tambem desempenham um papel importante, ajudando na 
inducao do carater musical. Vejamos como se da esse discurso de carater e dinamica 
nos dois momentos: 

Bl 

(p)Melancolico - (<mp)Infantil - (>p)Melancolico - (<mp)Infantil - 
(<mf)Alegre - (<f)Glorioso! - (mp...p)Triste - (ff) lorioso! - (p...pp)Triste - 
(fff)Glorioso! - (p)Melancolico - (<f...p <mf)Idiota - (p) Melancolico - 
(p...f...p...f...ff) Idiota - (fff...mp <f...ffff)Furioso! - (mp)Religioso - 
(p...mf...p..mp..mf..p..mf..f) Sensual - (ff...>mp)Orgastico 
(deixar a ultima nota soar al niente, ate morrer) 

C2 

(mp<f | mp | f | mp |f)Festivo - (f)Euf6rico - (p | mp)Bebado 

O discurso de C2 e muito mais simples e mais objetivo do que o de Bl: um crescendo 
direto na intencao de carater (festivo - euforico - bebado) e uma curva dinamica 
oscilante. 
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Em Bl, temos mais elementos. A forma revela uma configuracao que pode ser 
descrita como A - B - A' - C, partindo da apresentacao do primeiro "tema", divido 
entre melancolico e infantil (A), seguida de uma transicao (alegre) para atingir o 
segundo "tema" (B: glorioso e triste). O primeiro tema reaparece variado (A': 
melancolico/idiota), com o motivo infantil sendo substituido por idiota e o momento 
acaba com uma "frase" final feita so de motivos novos e com um sentido ascendente 
(C: religioso - sensual - orgastico). 

Quanto a curva dinamica de Bl, o primeiro tema apresenta valores fixos e dentro de 
um ambito (melancolico p - infantil mp). Na transicao, aumenta a intensidade (alegre 
<mf) em direcao ao segundo tema. Ai, no segundo, encontramos um jogo de 
dinamicas entre os motivos alternados, (Glorioso!, cada vez mais forte - Triste, cada 
vez mais fraco). O desenho do tema fica (para G = Glorioso!; T= Triste): Gf - Tmp..p 
- Gff - Tp..pp - Gfff. A volta do primeiro tema tern o motivo melancolico com o 
valor fixo p, enquanto o motivo idiota varia bastante entre f e p. A frase final 
apresenta uma linha dinamica sinuosa, com um ponto extremo (ffff em furioso) uma 
amenizacao em religioso (mp) e um crescendo hesitante de sensual a orgastico 
(p..mf..p..mp..mf..p..mf..f..ff..), terminando em repouso (>mp). 

B2eCl 

A estrutura de B2 e CI e diferente. Esses momentos se caracterizam por um padrao de 
instrucoes previas a serem realizadas onde forem indicadas. As respectivas instrucoes 
de cada um dos momentos sao: 



B2 



CI 



a) Toque uma melodia linda, seguindo apenas a indicacao relativa de 
movimentacao de alturas e o ritmo escrito. 

b) Toque uma seqiiencia de acordes no ritmo escrito, um para cada 'batida' 

c) Toque uma melodia com saudade da melodia de a), acompanhada por um baixo 
repetitivo de quatro notas 



a) Escolha uma celula ritmica muito quadrada ( nao vale figuras todas iguais, como so 
colcheias, p. ex.) e toque os acordes e notas na ordem em que aparecem 
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b) Toque os acordes e notas num ritmo muito sincopado, o mais desconcertante possivel. 
OBS.: em ambos os casos a distancia entre os acordes e notas vai sugerir sua mudanca 

As instrucoes se distribuem pelos momentos de maneira muito simples. Em B2, as 
instrucoes a), b) e c) aparecem nessa ordem, sobre um desenho de movimentacao 
melodica sem cabecas de nota. Embora nao haja formula de compasso escrita, ha 
uma divisao em barras e escrita metrica que configuram compassos em 4/4 e 2/4 que 
permite analisar com precisao as proporcoes do momento. De acordo com 
semelhanca do material (tanto das instrucoes quanto da sugestao melodica) a forma 
do momento pode ser definida como A - B - A'. A tabela abaixo resume a forma 
basica de B2. 



SEQAO 


INSTRUQAO 


N° DE COMPASSOS 


A 


"Toque uma melodia linda" 


6 em 4/4 (24 pulsos) 


B 


"Toque uma seqiiencia de 
acordes" 


3 em 2/4 (9 pulsos) 


A' 


"Toque uma melodia com 
saudade de a) e um baixo de 
quatro notas" 


7 em 4/4 (28 pulsos) 



Quadro 3 - Nao Necessariamente: forma basica de CI 

A secao A' tern em comum com a secao A - alem da recorrencia sugerida na 
instrucao (a "saudade" da primeira melodia) - a configuracao ritmica e a sugestao 
melodica. As frases de A e A' sao identicas, inclusive na articulacao. Os unicos 
elementos de variacao sao a distribuicao da frase pela tessitura (A usa ambos os 
pentagramas e A' apenas o superior), a introducao do baixo em A' (que ocupa, 
portanto, o pentagrama inferior) e, o elemento mais marcante, a sugestao "toque uma 
melodia com saudade da melodia de a)", que implica em que seja outra melodia, que 
nao aquela. A sugestao dessa indicacao e fundamentalmente diferente do que poderia 
ser, por exemplo "toque a melodia de a), com um sentimento de saudade". 

O momento CI e formado basicamente pela alternancia entre a) - "toque quadrado" 
- e b) - "toque tortissimo" 50 . Como nao ha definicao ritmica nas partes C, vamos 
basear a analise proporcional de CI na quantidade de acordes e notas expostos em 
seqiiencia sob cada instrucao. Neste caso as instrucoes coincidem com as secoes da 



As indicagoes aparecem escritas abreviadamente assim, no decorrer da partitura. 
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forma: instrucao a) = secao A; instrucao b) = secao B. Como, porem, o material de 
alturas apresentado e levemente diferente a cada aparicao das instrucoes, a forma 
resulta num A - B - A' - B'. Eis um resumo das proporcoes. 



INSTRUQAO/SEQAO 


a) /A 


b)/B 


a) /A' 


b)/B' 


QTDE DE 
NOTAS/ACORDES 


17 


30 


26 


14 



Quadro 4 - Nao Necessariamente: proporcoes de CI 

Quanto ao material de alturas, CI se compoe de alguns eventos recorrentes. Os mais 
notaveis sao uma seqiiencia de "objetos sonoros" 51 identicos, distribuidos em alturas 
diferentes e uma movimentacao cromatica que aparece, ascendente ou descendente, 
em formacoes de quatro, cinco ou seis notas. Ha um jogo de forcas entre as 
instrucoes e o material de alturas, que competem na definicao da forma. O resumo 
apresentado acima e meramente esquematico, para efeito de analise. As inflexoes 
ritmicas propostas pelo interprete (inclusive de andamento) podem resultar numa 
configuracao formal diferente, principalmente em relacao a propor9ao de tempo. 



Eventos em D 

O momento D e um "curinga" na forma geral de Nao Necessariamente. Ele se 
caracteriza por uma seqiiencia de eventos que guarda algumas semelhancas com os 
outros momentos. Em D reaparecem: 

• a frase rapida com bordaduras dos momentos A 

• os "objetos sonoros" de CI 

• a logica de indicacoes de carater de Bl e C2 

E alem desses, sao apresentados eventos novos, que serao descritos a seguir. A 
forma geral do momento D pode ser descrita em tres partes, sem interrupcao do 
discurso. 



Esses "objetos sonoros " sao simultaneidades de cinco notas (nao exatamente acordes) com a 
relacao intervalar fixa: 0-7-13-14-15 , ou seja, do grave ao agudo, uma quinta justa seguida de um 
pequeno cluster de segundas menores de tres notas, uma quinta aumentada acima. Partindo de do: 
do-sol-re#-mi-fd. A intencao e que soem como um timbre. 
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A primeira parte e uma introducao que conta com quatro eventos: (1) um acorde 
inicial que antecede (2) o acelerando dos "objetos sonoros"de CI, numa altura fixa 
(fa no baixo), uma seqiiencia de saltos melodicos (3) utilizando as notas si, do e re 
bemol, com sentido geral descendente e (4) uma apresentacao ascendente da "frase 
rapida com bordaduras" de A. 

A segunda parte introduz um novo objeto sonoro, o "cluster de punho", com o qual 
se realiza uma seqiiencia com estrutura similar aos eventos de Bl e C2, seguindo, 
nesse caso, a indicacoes Furioso - Lirico - Furioso. 

A terceira e ultima parte e o climax do momento D. Trata-se de um "solo", sugerido 
por notacao grafica e indicacoes de carater e pontuado pelos "objetos sonoros" de 
CI, sempre arpejados. No decorrer do solo, aparecem as indicacoes: "como um 
virtuose metido" e "muito expressivo!". Ha tambem um indicacao de andamento 
("mais rapido"), proxima do final, quando o solo desce para a clave de fa. 

A escrita do solo consiste num cliche da notacao grafica - areas pontilhadas 
representando movimentacao melodica. A densidade de pontos em cara area sugere a 
quantidade de notas, o diametro dos pontos (alguns sao pequenos circulos negros) 
pode sugerir intensidade. Nenhuma dessas sugestoes, porem, esta explicita numa 
bula ou coisa parecida. O interprete tern apenas o grafico na partitura para se basear 
e esta livre para interpreta-lo como entender. As interpretacoes descritas acima 
apenas seguem as convencoes de leitura. 

Ha alguns elementos sugestivos adicionais na escrita grafica do solo. Logo no inicio 
aparecem algumas linhas suplementares superiores, na clave de sol, em que alguns 
pontos calham de tocar. Nessa mesma area aparecem alguns acidentes desgarrados 
(dois bemois, um sustenido, um bequadro). A intencao das linhas suplementares e 
induzir o musico alcancar a regiao mais aguda da tessitura do instrumento. Os 
acidentes estao ali como incentivo subliminar para que a melodia nao permaneca 
somente nas teclas brancas. Como se trata, porem, de notacao indutiva, existe a 
possibilidade de essas intencoes nao serem realizadas na atualizacao da forma. 
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O solo (e o momento) termina com evento duplo constituido pelos dois objetos 
sonoros apresentados ("cluster de punho"e o "objeto"de CI). Partindo de batida 
tripla do cluster na regiao mais grave possivel, seguido pelo objeto de CI, repetido 
em tres oitavas ascendentes, sempre com fa no baixo (fal, fa2 e fa3) e sempre 
arpejado, como nas pontuacoes durante o solo. 

Boa Pergunta 

Boa Pergunta foi composta especialmente para uma apresentacao do 
evento/happening musical Recorte:alguma musica contemporanea, no Teatro 
Gregorio de Mattos, em 10 de dezembro de 2006. O titulo surgiu nos ensaios. 
Quando um dos musicos perguntou qual era o nome da peca (que nao tinha nome ate 
entao), respondi: "Boa pergunta". Assim a peca acabou sendo batizada, instantanea e 
espontaneamente, por um trocadilho nao intencional. 

A primeira ideia para a composicao surgiu da tentativa de escrever um contraponto 
aleatorio, baseado na obra de Wytold Lutos awski. A inspiracao em Lutoslawski, a 

bem da verdade, nao passou da expressao "contraponto aleatorio", que ele celebrizou 
(VOGT, 1975). O que realmente instigou a criacao foram as possiveis realizacoes 
que a de ideia de contraponto aleatorio poderia suscitar. Essa ideia deu origem 
diretamente a uma das partes da peca, a terceira na apresentacao do Recorte, 
chamada aqui de Contraponto (para efeito de analise) e dela derivaram duas outras 

CO 

partes: uma Polirritmia e uma Heterofonia . 

O trabalho com as texturas aleatorias acabou se tornando um elemento de unidade na 
peca, mas esse traco comum (o uso das texturas) nao foi um recurso compositivo 
planejado. So posted ormente, analisando a peca, e que cheguei a conclusao evidente 
de que o "contraponto aleatorio" inspirou uma busca pela criacao de texturas que 
pudessem ser representadas por uma escrita rica em indeterminacao. 



52 A partir daqui, as palavras Contraponto, Polirritmia e Heterofonia, quando grafadas dessa forma, 
em italico e com inicial maiuscula, se referem aos momentos da peca. Quando, porem, aparecerem 
escritas normalmente no corpo do texto, referem-se as tecnicas de conducao de vozes, pura e 
simplesmente. 
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A flexibilidade e a simplicidade de solucoes foram dois principios que nortearam a 
composicao de Boa Pergunta. O titulo oportunista revela essas caracteristicas: uma 
boa pergunta pede uma boa resposta. A peca e toda composta de perguntas simples 
que pedem respostas criativas por parte dos instrumentistas. A instrumentacao da 
peca foi pensada de maneira a facultar aos interpretes algumas escolhas tecnicas 
(como, os multifonicos da Polirritmia, por exemplo) e esteticas (como os acidentes e 
claves da Heterofonia). A ideia inicial previa o instrumental que foi efetivamente 
usado na estreia (um fagote e dois oboes), mas, exceto pelo Contraponto, que agora 
esta sendo reformulado, a peca pode ser tocada por qualquer instrumento de sopro 
com palheta (dupla ou simples), em grupos de no minimo 2 e um maximo indefinido 
de musicos. Acredito que um numero maximo de 5 ou 6 instrumentos e ideal para 
manter a clareza das texturas, mas uma opcao pela determinacao desse numero 
maximo so sera feita a partir de experiencias futuras com formacoes diferentes. 

Primeiro nivel formal 

A macro-forma da peca consta, portanto, de tres momentos independentes e 
articulaveis entre si em qualquer ordem. Na apresentacao do Recorte os musicos 
escolheram a seguinte seqiiencia: 

I: Heterofonia - II: Polirritmia - III: Contraponto. 

A seqiiencia escolhida, por varios motivos, me parece bastante organica, mas ainda 
assim continuo optando por manter a variabilidade. Na ordem exposta acima, a 
Heterofonia (a mais lenta e mais "volatil" das tres) introduz a peca calmamente, 
seguida da Polirritmia (mais curta e de carater insolito), assumindo o papel de 
interludio e a peca termina com o Contraponto (mais claro na conducao melodica, 
com a forma geral mais bem definida e um sentido conclusivo mais forte do que os 
outros dois momentos). Essa arrumacao "organica", e mais convencional e mais 
facilmente digerivel, por apresentar um discurso que tende ao repouso, mas qualquer 
outra ordem de apresentacao do material sera igualmente valida, principalmente por 
causa do carater independente das partes. Uma configuracao em que a Heterofonia, 
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por exemplo, fosse tocada no final traria uma percepcao formal fundamentalmente 
diferente, mas nao necessariamente melhor do que a que resultou da ordem escolhida 
pelos interpretes do Recorte. 

Cada momento nao tern muito mais em comum com os outros do que o instrumental 
utilizado. Cada um incorpora uma retorica distinta e cada ordem escolhida implicara, 
na apreensao global da peca, num discurso sonoro diferente. Uma reflexao mais 
recente me levou a considerar mesmo a possibilidade de cada parte poder ser tocada 
sem as outras, como peca independente. Enfim, a composicao como virtualidade 
podera ainda softer atualizacoes impensadas ate o momento. 

Segundo nivel formal: momentos-texturas 

A descricao detalhada da peca seguira a ordem em que as partes foram criadas, a 
saber: 

Contraponto 

Polirritmia 

Heterofonia 

Observe-se que esta ordem e inversa a que foi escolhida para o Recorte. 



Contraponto Mobile 

embora a inspiracao para a peca tenha sido o "contraponto aleatorio" de Lutoslawski, 
essa parte e classificada como Contraponto Mobile, de acordo com a estrutura 
descrita na Parte I deste trabalho. A forma geral desta parte e definida em relacao a 
seqiiencia e o uso dos ritornelos dos eventos A e B. A variabilidade esta justamente 
no preenchimento das seqiiencias. 

A partitura desse momento consiste de duas paginas com tres duplas de eventos (A e 
B) identificadas (cada dupla) por figuras geometricas: triangulo (A), quadrado (■) e 
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circulo (•). Os seis eventos apresentados sao, portanto: AA, BA, AH , BH, A# e 
B«. 



A escolha das figuras geometricas, em vez de numerals ou letras, e uma tentativa de 
evitar inducoes de organizacao. Assim, a seqiiencia A- ■ - #, nao implica 
necessariamente uma ordem mais forte do que, por exemplo esta outra: • - ■ -A. O 
mesmo nao se poderia dizer se, em vez desses simbolos, as duplas de eventos fossem 



identificadas por 7, 2, 3 ou A, B, C ou 7, II, III 



•53 



O encaixe das vozes e proporcionado por uma simetria na estrutura de compassos 
dos eventos A entre si, assim como dos B. Ou seja: todos os eventos A consistem 
numa linha melodica de seis compassos em 4/4, com um ritornelo ao final; todos os 
eventos B consistem numa linha melodica de quatro compassos em 4/4 e uma coda, 
escrita entre sinais de repeticao, em 5/8, de modo que qualquer evento A pode ser 
tocado simultaneamente com qualquer outro A, e entre os eventos B se da o mesmo. 
Ao pe de cada pagina ha um quadro com a forma geral resultante e sob a tabela, a 
orientacao de leitura: 



Al 


Bl 


A2 


B2 


A3 


B3 


Repetir 


Tocar o final 


repetir 


Tocar o final 


Tocar 


Repetir o final 


3 vezes 


(5/8) 2 vezes 


2 vezes 


(5/8) 4 vezes 


uma vez, sem 
repetir 


(5/8) muitas 
vezes, 

decrescendo 
ate o fim 















Quadro 5 - Boa Pergunta: Contraponto, forma geral 

Preencha os retangulos inferiores da tabela com as formas geometricas que aparecem antes de cada 
trecho musical (A, ■ •). Cada uma deve aparecer somente duas vezes; uma num retangulo A (Al, 
A2 ou A3) e outra num B (Bl, B2 ou B3). Depois de preenchido, toque seguindo a indicacao dos 
retangulos do meio. 



Ha quern possa identificar essas figuras geometricas como molduras onde se encaixariam as letras 
A (A), B (■) e C (•), como na simbologia utilizada nos extintores de incendio, por exemplo, mas 
uma interpretacao desse tipo me parece um pouco paranoica. 
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Dentro dessa estrutura, a forma geral da musica e relativamente "fechada" no que diz 
respeito a quantidade de compassos, sendo variavel na textura resultante, em 
decorrencia das possibilidades de combinacao das vozes disponiveis. A 
probabilidade maior e de o resultado ser um contraponto, mas basta que todos os 
musicos escolham preencher um quadrado (Al, por exemplo) com a mesma figura 
(p. ex. : •) para que se tenha uma homofonia, ou melhor, um unissono, naquele 
trecho. 

A quantidade de compassos so nao e totalmente determinada por causa da orientacao 
de repetir "muitas vezes", no quadro B3. "Muitas vezes" representa com precisao a 
intengao quantitativa do trecho, mas nao com precisao numerica. Essas "muitas 
vezes" serao certain ente mais de quatro (baseado no quadrado B2), mas a quantidade 
indefinida de repeticoes divide a importancia com outro elemento estrutural: o 
"decrescendo ate o fim". Se a quantidade de repeticoes fosse determinada, a curva 
dinamica do decrescendo estaria condicionada a duracao do trecho. O decrescendo 
sera muito menos gradual se o trecho se repetir cinco vezes; se forem, digamos, 
dezoito as repeticoes, o decrescendo sera muitissimo lento. Por outro lado, se 
houvesse uma indicacao como "decrescendo lentamente" (em vez de apenas 
"decrescendo ate o fim"), a quantidade de repeticoes seria maior, ja que o andamento 
nao deve ser alterado, neste caso entao seria a curva dinamica que estaria 
determinando a quantidade de repeticoes. Para que a relacao entre os elementos 
(repeticoes e decrescendo) seja de interdependent a, para que nao haja subordinacao 
de um sobre o outro, as indicacoes sao propositalmente vagas. A falta de 
detalhamento na prescricao faz com que a musica, nesse trecho, se resolva por 
homeostase 54 . 



Polirritmia Circular 

A Polirritmia consiste em cinco celulas ritmicas com sinais de repeticao, com 
figuracoes de tres alturas relativas (grave - medio - agudo) executadas com 
multifonicos pelos instrumentos. 



54 V. definicao de Homeostase no Cap. 3 
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6x 




Figura 6 - Boa Pergunta, Polirritmia 

A intencao ao compor este momento era criar uma polirritmia de multifonicos 
ruidosa e grotesca. Para que a articulacao ritmica nao sofresse as conseqiiencias da 
dificuldade de emissao, optei por facultar a escolha dos multifonicos aos 
instrumentistas. Na partitura: 

Escolher tres multifonicos de facil execucao em registros distintos - grave, medio e agudo 

Assim, uma grande variedade de possibilidades sonoras esta disponivel e fora do 
meu controle estrito, mas nem por isso o ethos da musica e prejudicado, ja que a 
sonoridade de multifonicos e muito caracteristica e se presta bem para o tipo de 
expressao pretendida. 

A configuracao ritmica e bastante simples, com apenas dois graus de duracao (curta 
e longa, representadas por seminima e colcheia, respectivamente) e pausas apenas de 
duracao curta (colcheia). Uma unica excecao se encontra numa das celulas em 4/4, 
onde ha uma ligadura de colcheia com seminima do terceiro para o quarto tempo: 
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Figura 7 - Boa Pergunta, Polirritmia: celula em 4/4 

As celulas ritmicas foram pensadas como timelines repetitivos. O caminho individual 
de cada linha, embora possa ser percebido na audicao, perde-se muitas vezes em 
meio ao mecanismo dos multifonicos se chocando uns contra os outros, em 
andamento igual, mas nem sempre coincidindo no movimento. Esse aspecto de 
maquinaria com defeito, de automata desengoncado, e um elemento importante da 
proposta poetica desta parte da peca. 

Nao ha nenhuma indicacao de carater na partitura, apesar de a intencao de fazer uma 
musica "ruidosa e grotesca". Esse carater ruidoso e grotesco e induzido pela 
configuracao ritmica simploria, a polirritmia desconcertante e o uso de multifonicos 
"de facil execucao". 

A expressao "de facil execucao" e, na verdade, uma sugestao que contem uma 
mensagem subliminar para os musicos. O efeito multifonico e em geral ruidoso, por 
conta dos parciais inarmonicos e um multifonico pode ser facilmente encontrado 
num dedilhado nao convencional no instrumento . No entanto, o controle do 
resultado sonoro e muitas vezes delicado e exige um certo esforco de precisao no 
ataque e na sustentacao da nota. Ao sugerir a escolha de multifonicos "de facil 
execucao" esta implicita a liberacao desse controle sobre o resultado sonoro. 
Qualquer combinacao de sons resultantes sera valida, desde que atenda aos criterios 
de diferenciacao de altura propostos (grave - medio - agudo). A fluencia ritmica 
necessaria na seqiiencia dos multifonicos tambem isenta o musico da precisao nas 
alruras, ou seja: aqui o parametro altura nao esta sendo tratado como na tradicao 
classica; a unidade sonora aqui nao e a nota "limpa" temperada e sim o ruido de 



15 No verbete Multiphonics do Grove: "A multiphonic sound can be achieved on a woodwind 
instrument by choosing an unconventional fingering pattern for which the resonant modes of the air 
column are not harmonically related. The player may then be able to sustain simultaneously two 
inharmonically related tones, each based on one of the air column modes: the interaction with the 
sound generator mixes the two tones, giving additional sum and difference tones." 
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altura relativamente definida, um complexo sonoro inarmonico dentro de uma faixa 
de freqiiencia estreita. 

A escolha dos multifonicos, alias, teve como conseqiiencia a determinacao do 
instrumental (sopros de palheta dupla ou simples): o timbre dos multifonicos desses 
instrumentos combinados e homogeneo na medida certa requisitada por esse 
momento da peca. 

Escolhidos os multifonicos, resta um jogo de armar que cada musico montara 
individualmente. A segunda indicacao na partitura diz: 

Excluir uma das celulas abaixo e tocar as quatro restantes com o mimero de 
repeticoes indicado, mas organizadas em qualquer ordem. 

Nao e fornecido nenhum criterio adicional para o arranjo das celulas nem para 
decidir qual sera excluida. Essas escolhas sao subjetivas, de responsabilidade de cada 
musico. Cada um, guiado pelos criterios que lhe parecerem razoaveis ou agradaveis, 
vai eliminar uma das celulas e organizar as demais numa seqiiencia para montar sua 
linha musical. Apesar disso, o quadro em que as celulas ritmicas esta inserido 
restringe o alcance das subjetividades. A indicacao seguinte diz: 

Repetir a seqiiencia inteira 3x (tres vezes) com pulso constante e igual para 
todos 

(min 60= max 1 20= ) 

A quantidade de repeticoes da seqiiencia montada ("tres vezes") determina o fim da 
linha, sendo a extensao definida justamente pela celula ausente, ou melhor, pela 
soma das restantes. Sabendo-se qual a celula excluida, e possivel determinar, em 
pulsos, o tamanho exato de cada linha musical. 

A soma total das cinco celulas com suas repeticoes especificas (que vem escritas 
sobre cada uma: 6x, 2x, 3x etc.) e de 41 pulsos. Subtraindo desse total o equivalente 
a cada celula, teremos o resultado de uma linha, executada sem repeticao. O quadro 
seguinte mostra as possibilidades: 
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Compasso 


Repeticoes 
especificas 


Numero de 
pulsos ( ) da 
celula repetida 


Total de 
pulsos das 
outras 
celulas 


Total das 
outras 
repetidas 3x 


Sobra de 
pulsos em 
relacao ao 
minimo 
total (87) 


2/4 


6x 


(6x2=)12 


(41-12=)29 


(29x3=) 87 


(87-87=) 


3/4 


3x 


(3x3=) 9 


(41-9=) 32 


(32x3=) 96 


(96-87=) 9 


4/4(a) 


2x 


(2x4=) 8 


(41-8=) 33 


(33x3=) 99 


(99-87=)12 


4/4(b) 


3x 


(3x4=)12 


(41-12=)29 


(29x3=) 87 


(87-87=) 


5/4 


2x 


(2x5=) 10 


(41-10=)31 


(31x3=) 93 


(93-87=) 6 



Quadro 6 - Boa Pergunta, Polirritmia: possibilidades de atualizacao 

Entao, por exemplo, se um musico decide excluir a celula em 2/4, o total das outras 
celulas, arrumadas uma apos a outra com as repeticoes indicadas, sera de 29 pulsos 
( ) e a tripla repeticao desse ciclo tera 87 pulsos no total. Se outro musico decide 

excluir a celula em 5/4, as demais celulas completarao 31 pulsos tocadas em 
seqiiencia, e 93 pulsos quando repetidas tres vezes. Ou seja: o segundo musico tocara 
seis compassos a mais que o primeiro. A tabela acima mostra todas as possibilidades 
de extensao das linhas. Observe-se que as linhas 2/4 e 4/4(b) tern o mesmo tamanho, 
e que, excluidas da seqiiencia, restam 87 pulsos, em ambos os casos, a menor 
seqiiencia encontrada. 

A indicacao de "pulso constante e igual para todos" determina o carater mecanico do 
movimento, ajudada pelo carater marcado e repetitivo das celulas escritas. O 
andamento, embora engessado, pode ser definido dentro de um ambito relativamente 
largo (entre =60 e =120, na indicacao metronomica), o que permite uma 

re 

interpretacao intuitiva desse quesito. 



As celulas sao muito parecidas entre si, com ecos motivicos compartilhados. 
Observe-se, por exemplo, as duas celulas em 4/4 e a celula em 3/4. As duas em 4/4 



Na falta de indicacao precisa de andamento, o musico escolhera algum, dentro dos limites 
estabelecidos, que seja adequado a sua interpretacao. O criterio para essa escolha, ja que a restricao 
nao exige apuro numerico, sera a intuicao, a "medida da verdade" como diz Bergson, v. Cap. 2, 
Fundamentacao Teorica. 

105 



sao praticamente espelhadas verticalmente, com a sutil diferenca da pausa de 
colcheia no ultimo tempo da segunda. E a celula em 3/4 e igual a essa ultima, menos 
a colcheia inicial (extensao da nota grave) e a pausa final. A figura abaixo permite 
visualizar bem as estruturas de cada celula. Os quadrados na horizontal, representam 
as colcheias, e na vertical os tres niveis de alturas. 
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Figura 8 - Boa Pergunta, Polirritmia: visualiza?ao das celulas ritmicas 

A semelhanca entre as celulas propicia a instabilidade da textura. Se por exemplo, 
dois musicos tocam, simultaneamente, as celulas 2/4 e 4/4(b), a defasagem 
provocada pelas repeticoes fara com que a textura nao se mantenha por muito tempo. 
Embora haja sempre uma relacao metrica determinada entre as vozes, nao e possivel 
atribuir a nenhuma delas um status predominante. Apesar disso, o fato de os 
motivos "melodicos" serem muito parecidos causa um efeito de recorrencia ao 
mesmo tempo que uma impressao de desordem, por nao haver uma direcao clara do 
discurso. 

• A dinamica deve ser sempre mais do que mf 

A dinamica permite flutuacoes acima do piso determinado (mf), mas a tendencia e 
que ela se mantenha constante, seguindo a logica mecanica do pulso. A articulacao 
dos multifonicos, porem, provocara variacoes de dinamica pela propria natureza 
desse efeito. O descontrole natural dos parciais inarmonicos fara com que o 
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instrument*) "guinche", e esse efeito e exatamente o que pretendo como sonoridade 
predominante na Polirritmia. 

A sugestao de anotar a ordem das celulas, para nao se perder e uma estrategia de 
controle sutil, uma inducao a preparacao da partitura, para que a forma nao se afaste 
muito das possibilidades de atualizacao programadas. Mas serve tambem de auxilio 
a movimentacao mecanica do discurso, para que o musico nao precise acessar 
demais a memoria enquanto executa seus "sons de geringonca". 

Heterofonia Eldstica 

A Heterofonia Eldstica foi concebida para ser lida em qualquer sentido. Esse 
momento toma partido da ambigiiidade implicita na notacao musical. A simetria 
existente no pentagrama e nas figuras possibilita que a leitura seja feita em qualquer 
sentido, na vertical. Se excluimos os elementos que servem de referenda vertical (as 
claves, por exemplo), que indicam onde e em cima ou embaixo, a partitura podera 
ser lida desde qualquer ponto da pagina. 

Para reforcar essa referenda ambigua, as indicacoes para performance foram escritas 
nas quatro bordas da pagina, evitando uma sugestao de sentido preferencial de 
leitura. Alem disso, nas bordas verticals ("em cima" e "em baixo") foi escrita a 
expressao: "Aqui pode ser o topo da pagina, tambem...". E claro que a simples 
indicacao de que a pagina poderia ser lida comecando por qualquer lado ja seria 
suficiente. No entanto, ao configurar a pagina de maneira que, independente da 
indicacao, ela realmente nao forneca a referenda da direcao de leitura, o efeito 
psicologico da escolha fica menos comprometido. 

A pagina consiste numa forma bdsica representada por uma linha melodica sem 
clave, sem formula de compasso ou escrita metrica, e sem acidente nas notas. O 
interprete deve "preparar" a partitura, escolhendo o sentido da leitura (onde sera o 
topo da pagina), colocando os acidentes que achar interessantes nas notas que 
desejar, colocando a clave do seu instrumento ou fazendo mudancas de clave, caso 
seja um instrumento que utilize esse recurso (como o fagote, por exemplo). 
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As indica9oes ao redor da pagina fornecem todas as informa9oes necessarias para a 
realiza9ao da musica. O que nao estiver explicito nessas indica9oes deve ser 
realizado de acordo com o bom senso do interprete, seguindo as conver^oes de 
leitura (nao ha indica9ao para que se leia da esquerda para a direita, mas espera-se 
que o musico siga esse sentido, pelo costume) ou criando solu9oes criativas ( as 
notas sem haste nao tern valor de dura9ao explicito, o musico dara esse valor de 
acordo seus criterios) 

• Colocar a(s) clave(s) que quiser, desde que seja possivel tocar no seu instrumento 

• O andamento geral e lento ( ~ 40 a 50), mas as notas terao a duracao que cada musico 
quiser, assim como as pausas com fermata 

• O carater geral e suave, a dinamica pode variar depp a mf, a criterio de cada musico. 

• Colocar o(s) acidente(s) que quiser, se achar conveniente, em quaisquer notas 

• Pode haver mudanca de clave tambem, em qualquer ponto 

• As barras duplas com fermata sao pontos de encontro. Ao chegar a elas, o musico deve 
silenciar, esperar que os outros facam o mesmo e recomecar juntos a proxima parte 

A leitura desta pagina, atualizada por mais de um instrumento, resulta numa textura 
heterofonica. No entanto, para que a textura resulte de fato numa heterofonia, e 
preciso que haja um movimento melodico semelhante entre todas as vozes. Por isso 
a melodia foi escrita espelhada: as tres primeiras linhas sao identicas, nao importa de 
que topo se comece a ler. As entradas das melodias devem acontecer em unissono; a 
heterofonia vai surgindo a medida que cada musico for seguindo suas flutua9oes 
individuals de andamento. 

A linha central da pagina da heterofonia funciona como um eixo. E a unica que se 
diferencia a depender do topo escolhido pelo interprete. Apesar disso, o centro 
mesmo da linha (o trinado) sera lido da mesma forma, partindo-se de um ou de outro 
topo: 




■44 \y 

Figura 9 - Boa Pergunta, Heterofonia: eixo central 
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A realizacao da heterofonia depende, tambem, de uma sincronia flexivel entre os 
musicos. As variacoes de tempo da melodia, embora sejam defmidas 
individualmente por cada interprete, devem ser realizadas num andamento mais ou 
menos comum para todos. Para garantir que a textura nao se descaracterizasse por 
diferencas excessivas no andamento de cada voz (para evitar que se transformasse, 
por exemplo, num canone), foram adotadas algumas estrategias de controle 
especificas. 

A primeira delas, que proporciona um controle leve sobre o andamento, e a 
indicacao generica de andamento: "O andamento geral e lento ( ~ 40 a 50), mas as 

notas terao a duracao que cada musico quiser, assim como as pausas com fermata". 
Isso garante apenas que as vozes estarao seguindo um mesmo fluxo, mas nao implica 
em nenhuma relacao de divisao metrica do tempo, nem numa mecanica resultante 
entre as vozes, como acontece no Contraponto Mobile, por exemplo. 

Uma estrategia de controle mais forte se encontra nas barras duplas com fermata. A 
indicacao na borda da pagina, diz: "As barras duplas com fermata sao pontos de 
encontro. Ao chegar a elas, o musico deve silenciar, esperar que os outros facam o 
mesmo e recomecar juntos a proxima parte". Isso cria, na pratica, um sentido de 
frase para cada trecho entre esses sinais. Assim, embora as inflexoes internas sejam 
diferentes, por serem realizadas individualmente por cada musico, o curso geral 
conta com pontos de respiracao em comum. Alem disso, as paradas para esperar o(s) 
colega(s), induzirao (assim espero) a tal sincronia flexivel entre as vozes. 



Figura 10 - Boa Pergunta, Heterofonia: inicio (sincronia flexivel) 

Ha elementos de controle tambem para outros parametros que nao a duracao. Por 
exemplo, a sugestao desta indicacao: "O carater geral e suave, a dinamica pode 
variar de pp a mf, a criterio de cada musico", reforca um pouco a inducao a um 
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pathos tranqiiilo, ja parcialmente sugerido pelo andamento e pelas articulacoes 
melodicas. 

A dialetica entre controle geral (que resguarda a unidade da obra) e liberdade criativa 
individual dos musicos (que promove sua vivacidade) revela uma caracteristica 
indeterminista intrinseca a textura heterofonica. A heterofonia e uma textura que se 
define exatamente pelas variacoes de atualizacao numa forma basica. Em contextos 
tradicionais, a heterofonia e comumente realizada por meio de ornamentacoes e 
improvisos sobre uma linha melodica mestra (a forma basica, portanto). Nao e um 
fato de todo estranho que a textura heterofonica tenha perdido espaco na musica 
ocidental durante o periodo em que o poder da notacao determinista se estabeleceu. 



Kado 



A peca e composta de tres momentos (TEN, CHI e JIN) apelidados de "flores" por 
causa do tema que inspirou a composicao e tambem por causa do aspecto visual da 
partitura. Cada "flor" e formada por eventos que foram apelidados genericamente de 
"petalas" (a flor TEN, alem das petalas, contem um "miolo", que e o refrao e a flor 
JIN, tern interludios chamados de "devaneios"). Esses termos, nao muito tecnicos, 
surgiram como uma metafora descontraida para as secoes e sub-secoes da musica. 
Essa terminologia sera utilizada aqui por fazer uma alusao mais clara aos trechos da 
peca, ja que nao ha uma ordem estabelecida entre as partes e nem numeracoes que 
permitam contagem, como compassos, blocos de segundos, etc. 

Kado foi inicialmente concebida para ser ouvida como um fluxo continuo. Durante o 
processo compositivo, porem, cada flor foi impondo suas caracteristicas de maneira 
muito marcante, o que resultou no oposto do intento inicial: cada flor e praticamente 
uma peca independente. Disso resultou uma ultima articulacao formal, num nivel 
inferior ao primeiro, que e o desmembramento. Cada flor pode ser tocada 
isoladamente como uma peca a parte, ou as tres podem ser tocadas, num concerto 
intercaladas por outras musicas. A forma atual que analisaremos aqui e a da peca 
completa, com as tres flores funcionando como secoes da macro-forma. 
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A versao completa de Kado resulta numa peca bastante extensa (as leituras deram 
por volta de vinte minutos), por isso tambem o desmembramento foi adotado. Cada 
parte 

Analise da Macro-forma (primeiro nivel formal) 

A ordenacao das "flores" segue a seguinte programacao: a flor JIN deve estar sempre 
no meio do discurso. Ela sera sempre a segunda parte. As outras duas flores, TEN e 
CHI, podem estar no inicio ou no final. Cada parte deve ser tocada apenas uma vez e 
nenhuma deve ser excluida. Assim, a macro-forma virtual da peca e a seguinte: 




Figura 11- Kado: forma virtual 

ou seja, as duas atualizacoes possiveis sao: 

• TEN - JIN - CHI 
ou 

• CHI - JIN - TEN 

Nao ha nenhum elemento especial de ligacao entre as flores, elas devem apenas ser 
tocadas sucessivamente, como uma grande melodia. Como o material de alturas e 
mais ou menos homogeneo em toda a peca, a fluencia do discurso nao fica 
comprometida pela falta do elemento de ligacao. 

Analise das flores (segundo nivel formal) 

Se a programacao da macro-forma de Kado e bastante simples, o mesmo nao se pode 
dizer das programacoes de cada uma das flores. As formas virtuais das flores tern 
uma complexidade maior, com regras de movimentacao mais elaboradas, o que torna 
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o jogo mais interessante no segundo nivel formal. Apresento, a seguir, as 
programacoes formais de cada uma das /lores, em ordem crescente de complexidade. 



TEN 



A flor TEN, consta de quatro partes. Sua estrutura e uma adaptacao da forma 
estrofe-refrao, com tres estrofes diferentes e curtas e um refrao longo, que se repete 
entre as estrofes. Como dito antes, chamaremos as estrofes de petalas e o refrao de 
miolo. 

A programacao de TEN e relativamente simples. A forma virtual resultante dara 
origem a um momento caracterizado pela alternancia entre estr of e/petala e 
refrao/miolo. Duas petalas nunca serao tocadas sucessivamente, sem o miolo entre 
elas, assim como o miolo nao se repetira sem que seja tocada uma petala depois dele. 
As regras especificas de movimento sao as seguintes: 

• Pode-se comecar por qualquer parte (estrofe ou refrao). 

• Cada estrofe (E) deve ser tocada somente uma vez. 

• Nao ha ordem definida para as estrofes. 

• Nao podem ser tocadas duas estrofes consecutivas. 

• O refrao (R) deve ser tocado quantas vezes forem necessarias, entre as 
estrofes. 

• O refrao, porem, nao deve ser repetido antes que venha outra estrofe. 

• O refrao pode comecar, mas nunca terminar o movimento. 

• Acaba quando for tocada a terceira estrofe. 

Observando a figura a seguir, podemos simplificar as regras: 
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TEN 




Figura 12 - Kado, TEN: regras 

o pode-se comecar de qualquer parte e todas devem ser tocadas 

o o objetivo e tocar todas as estrofes, o refrao deve ser repetido entre as 

estrofes 
o ao ser tocada a terceira estrofe o movimento acaba 

A forma virtual de TEN pode ser representada assim: 

(R)-Ei -R-E2 -R-Es 
O refrao no inicio (R) e opcional e a ordem das estrofes, como j a foi dito, e variavel. 
Assim, Ei, E2 e E3, nao representam nenhuma estrofe em particular e sim a posicao 
que cada uma tomara na forma virtual. Se nomearmos as estrofes, como A, B e c, 
podemoster alguns exemplos das possibilidades de atualizacao: 

1. (R)-Ei(B)-R-E 2 (A)-R-E3 (c) 

2. (R)-Ei(A)-R-E2(B)-R-E 3 (c) 

3. (R=0)-Ei(c)-R-E 2 (B)-R-E3(A) 

No primeiro exemplo a ordem das estrofes e B - A - c, no segundo A - B - c, e no 
terceiro c - B - A. Repare-se que, apenas no terceiro exemplo, o refrao inicial nao e 
tocado (R= 0). 

A forma virtual de TEN pode ser considerada um rondo e pode ser reduzida a duas 
possibilidades de atualizacao, que no caso de uma analise posterior, seriam descritas 
como: 

113 



1. A-B-A'-C-A"-D (sendo A os refraes) 

2. A-B-C-B'-D (sendo B os refraes) 

O uso de A, A' e A", bem como de B e B' para os refraes, em vez de apenas A ou B, 
deve-se ao fato de que os refraes tem elementos indeterminados discretos em sua 
estrutura interna, o que faz com que haja variacao nas atualizacoes. Seriam entao 
partes com o mesmo material mas levemente diferentes, o que justificaria o uso das 
linhas numa analise da forma atualizada. Mais tarde veremos como se articula esse 
"rondo virtual" nas secoes internas de cada^eto/a. 

CHI 

Kflor CHI tambem consta de quatro partes mas, diferentemente de TEN, todas as 
partes sao petalas, o que significa que nao ha diferenca de status entre elas. A 
programacao de CHI e tambem bastante simples. As regras se resumem a: 

• Pode-se comecar por qualquer/?eta/a 

• A ordem segue ou o sentido horario ou transversal nos sentidos 
Norte/Sul/Norte ou Leste/Oeste/Leste 

• O movimento acaba quando forem tocadas as quatro petalas. 

• Nao se pode voltar a uma petala recem tocada, mas se necessario pode-se 
repetir uma petala anterior para chegar a ultima sem infringir o(s) sentido(s) 
obrigatorio(s). 

Observando a figura podemos ter uma leitura mais clara dessas regras. A 
programacao, embora muito simples, resultara numa forma virtual um tanto 
complexa: 
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Figura 13 - Kado, CHI: regras 

Cada circulo representa uma petala. As setas diagonals externas representam o 
movimento em sentido horario. As setas cruzadas internas, verticals e horizontals, 
representam o movimento Norte/Sul/Norte, Leste/Oeste/Leste. Comecando de 
qualquer circulo, pode-se ir diretamente para o proximo, em sentido horario, ou para 
o extremo oposto, de acordo com as setas internas. A forma se completa quando 
todas as quatro petalas forem tocadas, o que pode ser realizado de maneira muito 
simples, apenas tocando uma apos a outra em sentido horario. Se so houvesse essa 
regra, as possibilidades de atualizacao se resumiriam a essas quatro: 

1 4 

<0 O 2 3 O 1 

3 2 1 4 

Figura 14 - Kado, CHI: sentido horario 

Tomando cada circulo como uma petala especifica, vemos que as atualizacoes se 
resumiriam a seqiiencias de quatro petalas em sentido horario, partindo cada vez de 
uma diferente. A possibilidade de passar para uma petala oposta no grafico, porem, 
introduz uma certa complexidade nas possibilidades de atualizacao. O sentido 
horario, que impunha uma direcao unica, com um unico grafico, variando apenas os 
termos (definindo a petala inicial, todas as outras seriam conseqiiencia) agora e 
relativizado pelo sentido transversal. Com isso as configuracoes de atualizacao ja 
mudam significativamente: 
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Figura 15 - Kado, CHI: sentido transversal 

Observando as tres atualizacoes acima, vemos que a primeira e a segunda (da 
esquerda para a direita) continuam empregando somente uma vez cada petala, mas a 
terceira repete, antes de chegar ao final, a primeira petala tocada. A descricao do 
movimento desta ultima atualizacao e: 

l(Norte-Sul) - 2 - 3 - 1 (novamente) - 4. 

A repeticao da primeira petala provoca uma atualizacao interessante, com cinco 
partes em vez de quatro e uma recorrencia ao inicio antes de finalizar. A regra do 
sentido transversal tinha mesmo o intuito de proporcionar essa repeticao de uma das 
petalas em alguma atualizacao, o que acarretaria um breve alongamento na duracao 
geral da flor CHI. No entanto, ha uma falha na programacao (um bug, para usar um 
termo da informatica), que faz com que seja possivel repetir indefinidamente as tres 
primeiras ^eta/as, antes de tocar a ultima. Recapitulando as regras: 

• Pode-se comecar por qualquer/?eta/a 

• A ordem segue ou o sentido horario ou transversal nos sentidos 
Norte/Sul/Norte ou Leste/Oeste/Leste 

• O movimento acaba quando forem tocadas as quatro petalas. 

• Nao se pode voltar a uma petala recem tocada, mas se necessario pode-se 
repetir uma petala anterior para chegar a ultima sem infringir o(s) sentido(s) 
obrigatorio(s). 

Nao ha nenhuma regra restringindo o numero de vezes que uma petala deve ser 
tocada. Apenas a ultima petala sera, obrigatoriamente, tocada uma unica vez. 
Baseado na ultima regra dos topicos acima, e possivel repetir indefinidamente 
algumas petalas. 
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Figura 16 - Kado, CHI: repeti?6es indefinidas 

Na imagem acima 57 , vemos os circulos que podem ser repetidos infmitamente. No 
primeiro grafico vemos a mesma movimentacao que repetia a petala 1, mas agora as 
indicacoes de infinito mostram que a seqiiencia de petalas 1-2-3, pode ser repetida 
indefinidamente, antes que a quarta petala seja tocada. O segundo grafico content 
uma seta partindo da petala 3 para a 4, alem da seta de 1 para 4, o que mostra que a 
seqiiencia 1-2-3 pode ser repetida infmitamente mas a finalizacao nao precisa ser 
feita a partir da petala 1 : a 3 tambem pode ser a penultima petala; a petala 2 nao 
poderia por infringir as regras de movimento (sentido horario ou transversal). No 
terceiro grafico vemos uma configuracao em que a finalizacao pode partir da petala 1 
ou da petala 2. 

O bug foi uma falha de calculo que resolvi incorporar a forma em vez de corrigir. 
Minha intencao inicial era reduzir as possibilidades de atualizacao da forma a 4 ou 5 
petalas (com a possibilidade de repetir a primeira, antes de finalizar), mas na redacao 
das regras, pequei por nao indicar a limitacao, acreditando que as sugestoes seriam 
suficientes para induzir a leitura que imaginei. O bug foi descoberto por Claudia 
Schreiner, que me consultou perguntando se eu preferia que ela limitasse o numero 
de repeticoes das petalas. Deixei a seu cargo a limitacao ou nao. Ninguem melhor do 
que o interprete para resolver certas duvidas, afinal de contas, foi ela mesma, durante 
o estudo, que descobriu a "falha". Mais um ponto em que o interprete assumiu a 
responsabilidade sobre os destinos da obra. 



57 E importante observar que o fato de, nos graficos acima, a petala 1 estar sempre na posicao norte e 
mera convencao visual para efeito didatico. E bom lembrar a primeira regra de movimento desta flor. 
"Pode-se comecar por qualquer petala". 
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A forma virtual resumida de CHI pode ser representada assim: 

||: a-b- c :|| (a) (b)- d 

Ou seja: a seqiiencia a - b - c pode ser repetida indefinidamente; d sera tocada 
apenas uma vez, para encerrar a musica; a penultima parte, alem de c (obviamente 
por ser a terceira na seqiiencia) pode ser ainda a ou b, dependendo do caminho 
tornado. Vejamos algumas atualizacoes possiveis, com os diagramas de analise de 
atualizacao: 

1) ||:a-b-c:||(a=0)(b)-d 

2) ||: a-b-c :|| (a) (b) - d 

3) a - b - c (a=e) (b=0) - d 

No primeiro exemplo a seqiiencia a - b - c e repetida indefinidamente e depois se 
encerra a peca passando pela parte b antes do final (d). O segundo exemplo comeca 
com a mesma repeticao da seqiiencia a-b-c, terminando em a - b - d. No ultimo 
exemplo a atualizacao da forma e a minima possivel: a-b-c-d , sem repeticao de 
nenhuma parte. 

JIN 

Kflor JIN e a unica a ocupar uma posicao definida na macro-forma. Ela e o meio da 
peca e e tambem a parte mais extensa, em sua configuracao minima. E claro que, 
como vimos, uma interpretacao que atualize as repeticoes ad infinitum das petalas de 
CHI, fara com que esta possa ser mais extensa do que JIN, mas a julgar pela 
atualizacao minima possivel de cada flor, JIN e inegavelmente maior. 

Da mesma forma que TEN contava com refrao (miold) e estrofes {petalas), JIN 
conta com petalas de duas categorias: as petalas externas, representadas por circulos, 
que chamaremos de petalas mesmo, e as petalas internas, representadas por 
quadrados, que chamaremos de devaneios, devido ao seu carater solto, de sonoridade 
onirica. 
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Figura 17 - Kado, JIN: esquema formal 

Na figura acima vemos o esquema formal desta flor. Com as regras de movimento 
podemos interpretar melhor a figura. 

• Pode-se comecar por qualquer circulo, mas nao por um quadrado 

• Os circulos se sucedem em sentido horario ou anti-horario 

• Os quadrados so podem ser tocados entre os circulos a que estao ligados, 
logo, nao se tocam quadrados sucessivos 

• Pode-se passar de um circulo a outro sem passar por um quadrado, mas para 
voltar ao circulo anterior (em sentido contrario) tem-se que passar pelo 
quadrado entre eles 

• Um quadrado pode ser tocado quantas vezes for necessario (sem repeticao 
sucessiva) ou pode nunca ser tocado, apenas no caso de nao haver mudanca 
de sentido. 

• Cada circulo so pode ser tocado duas vezes no maximo (sem repeticao 
sucessiva) e uma no minimo 

• Pode-se acabar com um circulo ou um quadrado 

Interpretando as regras acima, podemos apresentar algumas possibilidades de 
atualizacao. A mais compacta possivel consiste simplesmente em tocar os circulos 
sucessivamente, uma vez cada um, em qualquer sentido (horario ou anti-horario), 
realizando uma volta completa. 
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apenas uma volta 
Figura 18 - Kado, JIN: atualizacao minima 

Vemos que nessa atualizacao os quadrados nao sao tocados e os circulos sao tocados 
uma vez cada um, num sentido escolhido. A unica outra atualizacao em que os 
quadrados poderiam nao ser tocados seria dar duas voltas completas nos circulos, 
sem mudar o sentido. Podemos entender a funcao dos quadrados, entao, como um 
"pedagio" que se tern que pagar caso se queira mudar o sentido da seqiiencia de 
petalas. 

Um quadrado pode ser tocado entre dois circulos sempre que o interprete quiser, mas 
ele nao pode ser omitido caso se esteja voltando ao circulo recem tocado. No grafico 
abaixo vemos uma simulacao do movimento entre duas petalas em sentido horario. 
Na ida pode-se passar ou nao pelos quadrados, na volta, porem, a passagem pelo 
"devaneio" e obrigatoria. 



idas possiveis 




ou 




volta obrigatoria 



Vo 



volta proibida 



□ 



Figura 19 - Kado, JIN: "pedagio" pelo devaneio 
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A intencao dessa volta pelo devaneio e causar interesse no discurso e evitar uma 
interpretacao mecanica dos eventos dos circulos (que chamarei de "a" na descricao 
da forma virtual), que sao todos bem parecidos. A passagem por um devaneio ("A", 
na forma virtual) alem de causar contraste sinaliza a tomada de decisao do interprete 
por uma mudanca na direcao. Na analise do terceiro nivel formal desta flor, mais 
adiante, veremos em detalhe o conteudo das petalas e dos devaneios e a natureza 
desse contraste ficara mais clara. 



Terceiro Nivel Formal: Analise interna de cada uma das flores e suas 
petalas 

Observando mais detalhadamente o conteudo de cada uma das flores e de suas 
petalas, encontramos uma aplicacao mais refinada de alguns principios 
indeterministas. Ate aqui, no primeiro e no segundo niveis formais, as escolhas 
pareciam depender apenas de questoes de ordenacao e direcao do material. No 
terceiro nivel as questoes recaem justamente sobre a natureza do material. As 
decisoes tomadas pelo interprete nesse nivel dirao respeito diretamente ao "que" e ao 
"como" da musica. Ele nao se limitara a escolher qual sera a parte A ou B, mas, 
muito alem disso, decidira sobre andamento, sonoridade, ordenacoes internas das 
frases, duracao, articulacao e outros parametros. E nesse nivel formal que o 
interprete sera mais exigido em suas capacidades esteticas, tecnicas, intelectuais e ate 
mesmo fisicas. 

A analise sera dividida pelas flores e petalas. As flores serao apresentadas agora na 
seguinte ordem: JIN, CHI e TEN, inversa a analise do segundo nivel. A razao dessa 
inversao e clara: o criterio de ordenacao para esta analise e o grau de complexidade 
do objeto analisado. No segundo nivel formal (a articulacao &&s petalas dentro de 
cada flor) TEN apresentava a estrutura mais simples e concisa (lembrando: refrao e 
estrofes), CHI continha possibilidades de atualizacao mais amplas (a repeticao ad 
infinitum das tres primeiras petalas antes da final) e JIN tinha a forma virtual mais 
extensa de todas, podendo chegar facilmente a vinte e quatro partes com uma 
atualizacao das mais simples (duas voltas na forma, incluindo os 
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quadrados/devaneios). No terceiro nivel, as coisas se invertem um pouco. O material 
das petalas (a) e dos devaneios (b) de JIN sera analisado como apenas duas partes 
distintas, porque cada categoria (a e b) guarda entre si semelhancas tao estreitas que 
nao se pode falar de materials diferentes ao comparar, por exemplo, os devaneios uns 
com os outros. CHI ja apresenta uma identidade mais diferenciada para cada petala, 
embora sejam apenas quatro. Em TEN a distincao entre as estrofes e entre essas e o 
refrao e tao marcante e sao tao diversas as informacoes contidas em cada parte que 
foi preciso aprofundar um pouco mais a descricao de cada uma delas. 

Andlise dos eventos de JIN 

Os eventos de JIN podem ser classificados em duas categorias, que chamamos, para 
efeito de analise, de a e b. Os eventos a sao o conteudo das petalas (representadas 
graficamente por circulos, na secao anterior) e os eventos b sao os devaneios. As 
categorias de eventos serao analisadas primeiro cada uma separadamente e depois 
em relacao uma a outra na forma. 

O material de alturas de JIN e bastante reduzido. Apenas a escala dimensional e 
usada. As petalas utilizam as notas do miolo e os devaneios sao realizados com essas 
mesmas notas mais as notas das pontas. 



miolo 



f§5 



pontas 
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Figura 20 - Kado, JIN: "miolo" e "pontas" 

A escala foi utilizada sem transposicoes, nem mesmo de oitava. Sao tocadas apenas 
as notas que aparecem acima, nessa regiao da tessitura. Vejamos primeiro o 
tratamento dado as notas do miolo usadas nas petalas, representadas pelos circulos 
no grafico da forma virtual. 
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Eventos "a" — Petalas 

O miolo da escala dimensional e formado de seis notas, si&3, si3, re4, mi4, sol4 e la 
4. Essas notas foram organizadas em timelines de oito passos, de forma que uma 
nota e sempre tocada tres vezes, para ser enfatizada. Os timelines foram organizados 
de tal forma que as notas enfatizadas nunca se repetem em sucessao. Essa 
organizacao e possivel com duas configuracoes basicas, representadas pela figura 
abaixo. 





Figura 21 - Kado, JIN: forma virtual dos timelines 

As extremidades das linhas representam as notas. As bolinhas representam as notas 
enfatizadas. Essa figura em forma de rosa dos ventos, representa a forma virtual dos 
timelines. Fazendo a rotacao dos graficos teremos as variacoes nas formas 
atualizadas. Uma representacao mais linear ajuda a entender melhor a atualizacao 
desses timelines virtuais. Se tomarmos o ponto norte como ponto de partida, teremos 
as seguintes representacoes dos timelines al e bl acima, respectivamente: 

a) o | o | | o | | 

b) o | o | | | o | 

Os circulos sao as notas acentuadas (e repetidas) e os tracos sao as notas simples. 
Tomando uma nota qualquer para ser acentuada na seqiiencia, digamos si&, os 
timelines acima seriam traduzidos assim: 

a) si6 - si - si6 - re - mi - sifr - sol - la 

b) si6 - si - sifr - re - mi - sol - sifr - la 
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O proximo passo foi organizar progressoes dos timelines. Fazendo rota9oes dos 
graficos rosa-dos-ventos chegamos a algumas varia9oes. Utilizei tres varia9oes de 
cada grafico {a e b) para gerar um prototipo de progressao. 
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bl 
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x- -x 



b2 




a3 



b3 
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Figura 22 - Kado, JIN: progressao dos timelines 

O principio dessa progressao e o deslocamento da nota acentuada. Na representa9ao 
linear a progressao fica assim (tomando sempre o ponto norte como ponto de 
partida): 

al)o | o | | o | | 
bl)o | o | | | o | 
a2) | o | o | | o | 
b2) | | o | o | o | 
a3) | | o | o | | o 
b3) | | | o | o | o 

Observe-se a diferen9a, por exemplo, entre al e bl: ate a quinta nota os timelines sao 
identicos, mas no sexto passo, em al aparece a nota acentuada, enquanto que em bl 
ela so aparece no setimo, como se tivesse sido adiada. Para que esse efeito de 
deslocamento seja percebido e preciso que cada timeline seja repetido pelo menos 
uma vez. Chamaremos essas varia9oes (al, bl, a2, b2 etc..) de "versoes do timeline'" 

Os timelines progredindo por deslocamentos da nota enfatizada deram a base da 
estrutura das petalas de JIN. Para obter mais possibilidades de varia9ao, procurei 
diferentes maneiras de realizar a rela9ao entre as notas simples e as notas 
enfatizadas. A partir justamente da oposi9ao enfatizadas/nao-enfatizadas, cheguei a 
tres realiza9oes possiveis: 
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I) As notas enfatizadas sendo colcheias e as nao-enfatizadas 
semicolcheias 

II) Sendo todas as notas colcheias, acentuar (com o sinal >) as notas 
enfatizadas 

III) As notas enfatizadas sendo seminimas e as nao-enfatizadas sendo 
apojaturas, anted ores ou posted ores 

Assim, cada versao do timeline {al, bl, a2, b2, a3 e b3) podera ser realizada 
seguindo as correspondencias apresentadas acima. Chamaremos cada um dos termos 
acima de "padroes de realizacao". 



^uma tiuuuu 



W^uuuu^uuu 



Exemplo 4 - Kado, JIN: realizacao dos timelines com colcheias e semicolcheias 
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Exemplo 5 - - Kado, JIN: realizacao dos timelines com colcheias acentuadas e 
simples 






Exemplo 6 - - Kado, JIN: realizacao dos timelines com seminimas e apojaturas 
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Articulando essas duas informacoes (os timelines e as possibilidades de realizacao) 
temos uma boa variedade de tratamento e ainda assim uma grande coesao de 
material. Como o conjunto de notas e sempre o mesmo, o discurso se concentra 
justamente nas articulacoes. Adotei as coordenadas das versoes do timeline (al, bl, 
a2, b2, a3 e b3) combinadas com as dos padroes de realizacao (/, // e III). Assim, 
trabalhei a fluencia do discurso melodico, mantendo sempre um dos termos da 
combinacao nas mudancas. Por exemplo, se partirmos de uma combinacao do padrao 
de realizacao / com a versao al do timeline (I - al), deveremos seguir para uma outra 
combinacao que mantenha um dos termos da anterior (I - "x", ou "y" - al). 

Essas combinacoes foram elaboradas na composicao. O musico recebe a partitura 
"pronta" neste aspecto. Sua atualizacao consiste em decidir os caminhos entre as 
petalas. A passagem de uma petala a outra, e entre as combinacoes, e sempre 
suavizada pela tecnica do termo em comum, descrita no paragrafo anterior. Antes de 
passarmos a questao da transicao entre as petalas (onde veremos tambem as 
caracteristicas diferenciais entre elas), vamos explorar o conteudo dos devaneios, 
para termos a base de comparacao do contraste entre os eventos. 

Eventos "b" - devaneios 

Os devaneios foram concebidos como interludios para descansar o musico e a 
musica da regularidade das petalas de JIN. Eles utilizam a outra parte da escala 
dimensional, as "pontas", que sao complementares ao "miolo": 
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Figura 23 - Kado, JIN: pontas e miolo 



Os devaneios, como as petalas, sao em numero de seis. Eles foram compostos para 
se ligar as petalas que os antecedem e sucedem. Para isso foi levada em conta, na 
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linha melodica de cada devaneio, a relacao entre os tratamentos das notas das 
"pontas" e as notas enfatizadas das petalas vizinhas. 



A estrutura formal de todos os devaneios se baseia num mesmo modelo, bastante 
simples. Foram escolhidos dois exemplos de sonoridade que fogem a "nota lisa" 
tradicional (oflattement e o glissando de embocadura 58 ) e cada devaneio e composto 
por uma seqiiencia em que as notas enfatizadas das petalas adjacentes sao tocadas 
com essas sonoridades enquanto as demais notas das "pontas" recebem outros 
tratamentos. 
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Quadro 7 - Kado, JIN: estrutura dos devaneios 



O flattement e urn recurso usado no traverso, similar a um trinado, mas com tecnica de execucao e 
sonoridades um pouco diferentes. Ele se realiza fazendo a posicao e a embocadura para uma 
determinada nota e realizando um trinado sobre outro buraco. O glissando de embocadura e uma 
pequena variacao na altura de uma nota, realizada sem mudanca na digitacao. 
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Observando o quadro acima, vemos um resumo da estrutura dos devaneios. Cada 
pentagrama apresenta o tipo de tratamento dispensado as notas. As indicacoes em 
cifras acima do quadro representam as notas enfatizadas nas petalas adjacentes. As 
colunas verticals, abaixo dessas cifras, apresentam o conteudo estrutural de cada 
devaneio. 

As categorias de notas, segundo o tratamento dado, sao as seguintes, de cima para 
baixo nos pentagramas: 

1) As notas re (re3 e re5), enfatizadas por fermatas. 

2) Os pares de notas ligadas, fa#3 - fa3 e siM - si4. 

3) As notas si3 e fa4, sempre como apojaturas. 

4) As notas do "miolo" da escala, em pares, executadas emflattement. 

5) As notas do "miolo", em pares, sempre partindo de uma nota mais 
aguda para uma mais grave, com um glissando de embocadura 
descendente na aguda. 

Cada uma dessas categorias desempenha uma funcao na forma dos devaneios, 
sempre em relacao as notas das petalas. Nas tres primeiras categorias (1, 2 e 3) se 
utilizam apenas notas das "pontas". Nas outras duas (4 e 5) as notas do "miolo" sao 
enfatizadas, fazendo referenda as petalas proximas. 

Para as categorias 1, 2 e 3, ha uma forma virtual binaria que rege as atualizacoes 
encontradas na peca. Cada devaneio obedece a um padrao (que chamaremos a e b) 
com predominancia de notas agudas ou graves, respectivamente: 
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a) 



b) 
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Exemplo 7 - - Kado, JIN: padroes dos devaneios 

Assim, os devaneios D - G (1), E - A (4) e A - Bb (5), seguem o padrao a (agudo) 
enquanto os outros: G - B (2), B - E (3) e Bb - G(6) seguem o padrao b (grave). 

Para entender melhor a relacao entre os devaneios e as petalas, e preciso explorar a 
estrutura de alturas dos devaneios e sua relacao com as notas enfatizadas das petalas. 




Figura 24 - Kado, JIN: notas enfatizadas 
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Figura 25 - Kado, JIN: rela?ao entre notas enfatizadas e as notas dos devaneios 

Nos pentagramas acima vemos a relacao entre as notas enfatizadas nas petalas (notas 
brancas) e as notas tratadas nos devaneios (pretas). Atencao: as notas brancas nao 
sao tocadas nos devaneios, elas aparecem aqui apenas esquematicamente, para 
facilitar a visualizacao da relacao com as notas pretas. Como se pode observar, nao 
ha uma regra muito estrita para esse relacionamento entre as notas. Os devaneios 
trabalham com um universo limitado de notas e procedimentos, mas nao com uma 
ordem estabelecida. Para cada devaneio foi usada uma logica mais ou menos 
particular no estabelecimento das relacoes. 

Tomemos como exemplo dois devaneios: G-B eE-A. 
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Exemplo 8 - Kado, JIN: devaneio G - B 
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Figura 26 - Kado, JIN: devaneio G-B, relacao com as petalas 




Exemplo 9 - Kado, JIN: devaneio E - A 
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Figura 27 - Kado, JIN: devaneio E-A, relacao com as petalas 



Ha uma indicacao ate entao "implicita" para os devaneios: devem sempre surgir do 
nada e desvanecer "como em sonho" . Essa indicacao - implicita por nao estar 
escrita na partitura, mas num rascunho dela - foi passada para a interprete e sera 
incorporada numa versao mais formal da partitura, para que ela nao dependa tanto da 
tradicao oral e possa ganhar o mundo mais independentemente. Detalhes do processo 
a parte, e importante que nos detenhamos sobre a qualidade onirica desses eventos, 
pois e ela que causa o contraste desse momento da peca. 

Andlise dos eventos de CHI 
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Todos os eventos de CHI sao aspectos de uma mesma seqiiencia melodica. Essa 
seqiiencia consiste simplesmente num levantamento de acordes maiores com setima 
maior, testado no inicio do processo de geracao de material. Essa seqiiencia sofreu 
diversas formas de recorte, que por sua vez deram origem ao material das petalas. 
Como dito anteriormente, as petalas de CHI nao tern status diferenciado, como nos 
casos de JIN (petalas e devaneios) e TEN (petalas e miold). Para explorar o 
desenvolvimento da seqiiencia original nas petalas, vamos antes recorrer aos recortes 
efetuados no material pre-compositivo. 
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Exemplo 10 - Kado, CHI: testes (rascunho) 

Na reproducao do rascunho, vista acima, estao dissecadas as areas que 
posteriormente se tornarao cada um dos quatro eventos de CHI. Primeiro, entre cada 
uma das notas re (o pedal) se encontram as notas dos acordes com setima maior, 
arranjadas em pequenos motivos melodicos. Como se pode perceber, cada pequeno 
motivo tern quatro notas. As duas notas centrais de cada motivo (no primeiro deles, 
por exemplo, do# e /a), circuladas juntas no rascunho, consistem um outro motivo a 
ser explorado no desenvolvimento da musica. Um outro motivo e extraido unindo a 
ultima nota de cada seqiiencia a primeira da proxima, ou seja, as notas mais 
proximas do re pedal (entre a primeira e a segunda seqiiencia, por exemplo: fa#, 
antes e fa natural, depois do re). Essas notas aparecem circuladas individualmente no 
rascunho. 

Conclusao 

Este ultimo capitulo apresentou aspectos do processo compositivo dessas pecas 

como exemplos do uso dos procedimentos indeterministas na composicao. Como foi 

dito, nao havia a pretensao de explorar a estrutura das pecas ate seus ultimos 
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detalhes, por isso algumas se9oes das pe9as nao foram mencionadas. Nos Anexos se 
encontram as partituras das pe9as e outras informa9oes extras, como rascunhos do 
processo compositivo e correspondencias com a flautista Claudia Schreiner sobre a 
composi9ao de Kado. 
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Conclusao 

Como conclusao, resta uma pergunta que ja esta posta desde o inicio do processo: 
qual a importancia desse trabalho para a comunidade artistica e academica, para 
qualquer pessoa em geral, para o mundo? A importancia para minha trajetoria em 
particular, para meu modo de pensar, para minhas crencas, essa e muito clara. Mas 
sera suficiente para merecer uma pesquisa de mestrado? 

Nao que a questao da importancia da pesquisa me pareca um criterio tao essencial. 
Ha muitos exemplos que provam o contrario. Ao que parece, uma pesquisa 
academica se sustenta mais firmemente no criterio da plausibilidade que no da 
importancia social - entendendo social como relativo a pelo menos um grupo na 
sociedade, nem que seja a comunidade academica. 

Partindo do principio de que esta pesquisa deveria ter alguma importancia alem da 
satisfacao das minhas curiosidades, procurei identificar, desde o inicio, as possiveis 
aplicacoes das ideias explicitadas e implicitas nessa dissertacao, tanto na area de 
composicao, como em outros campos de estudo como a educacao musical, a 
etnomusicologia e a interpretacao. As perspectivas de expansao dos principios 
basicos do estudo do indeterminismo nessas areas nao demonstram necessariamente 
apenas a abrangencia desses principios, mas tambem - e e essa talvez a conclusao - 
a interdependencia entre as areas de concentracao, apontando na direcao oposta a da 
especializacao excessiva e aos nichos de mercado intelectual. 

Prerrogativas especificas para pesquisa em arte 

Entre as possiveis contribuicoes para discussoes futuras, gostaria de levantar, com a 
menor pretensao possivel, uma serie de prerrogativas para a pesquisa em arte nas 
quais acredito. Ouso fazer um levantamento dessa natureza ja obedecendo a uma 
dessas prerrogativas: e preciso ousar! E a primeira ousadia que observei ser 
necessaria cometer num estudo como esse e a de manter uma certa insubordinacao 
em relacao a ciencia. 
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O campo da arte insubordinado a ciencia 

A arte, assim como a ciencia, e um campo autonomo do conhecimento humano e por 
isso nao ha razao para que uma esteja subordinada a outra em qualquer contexto. E 
claro que a arte se vale da ciencia (da matematica, da fisica, da psicologia etc) para 
muitos propositos e a reciproca, embora obscura, e verdadeira. Mas um estudo no 
campo da arte nao necessariamente teria de se valer do metodo cientifico para se 
legitimar. Por isso a insistencia numa linha de pensamento filosofica que enfatiza o 
outro lado da moeda, o lado da intuicao, da experiencia, da indeterminacao, do 
incerto, da liberdade - ou "a capacidade de inventar seus proprios problemas", como 
diria Bergson. 

Uma frase de Merleau-Ponty, que concorreu a epigrafe do Capitulo 2 - e no final 
perdeu para os versos de E. E. Cummings - resume a razao do sentimento de 
insubordinacao a ciencia que se encerra neste trabalho: "A ciencia manipula as 
coisas e renuncia a habita-las". A arte estaria justamente na contramao disso que o 
mesmo Merleau-Ponty definia como "pensamento de sobrevoo". Fazer arte e 
"habitar as coisas", e transcender o mero operacional. O pensamento sobre arte pode 
e deve aspirar a essa transcendencia e nao ha nada mistico nessa aspiracao. Cada 
aspecto do pensamento humano tern suas peculiaridades e suas funcoes a serem 
cumpridas nesse nosso "ecossistema" mental. A ciencia manipula as coisas e e 
necessario que assim o faca, para que cumpra seus propositos. A arte inventa, 
influencia, interfere no espirito da humanidade e seu compromisso vai alem do util e 
do funcional. 

Por isso ha como que uma confusao de criterios no estudo academico das artes. Ou 
seria mais prudente dizer da musica, por ser o ambiente em que de fato estou imerso. 
De modo muito rapido, raso e pouco cientifico, poderia especular que a ciencia 
procura respostas ao passo que a arte procura perguntas. A ciencia tern todos os 
mecanismos necessarios (o metodo, as amostras, os calculos) para fornecer as 
respostas mais precisas aos problemas mais complexos. A arte e um organismo 
capaz de gerar as perguntas mais abrangentes sobre as questoes mais simples. E isso 
nao necessariamente estabelece um vale-tudo - a arte tern seus criterios, clara ou 
implicitamente. 
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Ha valores em questao. Para alem de tecnica composicional, ha musica que soa e 
causa alguma reacao em alguem que a ouve. Para alem da maneira de ensinar 
escalas, ha o valor dessas escalas na vida de quern as aprende, ha o sentido ou a falta 
de sentido do aprendizado dessas escalas para o aprendiz. Para alem de quaisquer 
consideracoes antropologicas, ha o insondavel, o inexplicavel, latente nas 
manifestacoes culturais mais diversas, que justificam sua existencia. Citando mais 
um dos aforismos de Adolfo Navas: "A primeira obrigacao da obra de arte e o 
misterio" 



Musica alem dos sons 

Uma implicacao mais especifica dessa insubordinacao metodologica e o 
reconhecimento de que a musica nao se limita a "sons organizados". A palavra 
musica deriva da expressao grega uorjotKf| TS.yyr\ (mousike techne) - arte das Musas. 
As Musas eram as divindades gregas que inspiravam os processos de criacao, as 
artes e a poesia. De acordo com um relato do geografo Pausanias , as Musas 
originais eram em numero de tres e representavam os atributos principals da criacao 
poetica: Aoi8f| (Aoide): "canto" ou "voz"; MeXexr) (Melete): "pratica", "ocasiao"; e 
Mvf|ur| (Mneme): "memoria" 60 . Na antiguidade, mousike nao se referia a musica 
como entendemos hoje. Mousike "incluia, sobretudo, a poesia, assim como tambem 
a danca e a ginastica" (TOMAS, 2002: 39), e alem da dimensao pratica, o conceito 
pode ser entendido de diversas outras maneiras. Esse resumo helenico, se 
extrapolado nos sentidos especificos dos termos, nos serviria de modelo descritivo 
da musica ate os dias de hoje: canto/voz (subentendendo o som e a capacidade de 
produzi-lo, a presenca humana indispensavel) + pratica/ocasiao (subentendendo a 



59 

"The sons of Aloeus held that the Muses were three in number, and gave them the names 
of Melete (Practice), Mneme (Memory) and Aoede (Song). [...][3]But they say that 
afterwards Pierus, a Macedonian, after whom the mountain in Macedonia was named, came 
to Thespiae and established nine Muses, changing their names to the present ones." Pausanias, 
Description of Greece, 9.29.1, Traducao para o ingles de W.H.S Jones & H.A. Ormerod (1918). 
Fonte: http://old.perseus. tufts. edu/cgi-bin/ptext?doc=Perseus:text:l 999. 01.0160&layout=&loc=9. 29.1 

60 E interessante observar que o conceito de mousike tem atribuicoes semelhantes as de outros 
contextos culturais. As tres Musas citadas inspiram as mesmas habilidades caracteristicas dos griots 
africanos, dos menestreis medievais, e ate dos cantores da MPB 
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realizacao e a tecnica) + memoria (subentendendo todos os aspectos espirituais, 
teoricos, formas de registro e transmissao). 

E celebre a frase atribuida a Goethe: "Todas as artes aspiram a condicao de musica", 
o que deu margem a muitas interpretacoes que reivindicam uma suposta pureza da 
musica em relacao as outras artes. Ao contrario de pureza - uma palavra bela, mas 
tambem um conceito asseptico e reducionista - e possivel ler a citacao como uma 
constatacao da abrangencia da ideia de musica, em suas conotacoes possiveis. Uma 
leitura que se alinha a um pensamento inclusivo, que pressupoe uma ampliacao do 
campo de atuacao dos musicos. Mais do que simplesmente espernear contra uma 
suposta decadencia da linguagem ou festejar toda e qualquer manifestacao cultural, e 
preciso opinar, criar, desestabilizar alguns lugares comuns. 

O interprete-criador 

Dentro desse pensamento, a figura do interprete-criador e invocada, o que fica 
explicito no espaco aberto para a criacao do interprete, caracteristico das iniciativas 
indeterministas. No caso especifico da musica "erudita" - e mais especificamente no 
Brasil e na Bahia, sobretudo - e preciso descondicionar os musicos do treinamento 
tecnico que visa a formacao de reprodutores semi-autonomos. E evidente que esse 
treinamento - ja nao mais tornado como modelo hegemonico, mas ainda vigoroso - 
e valorizado por um pensamento anacronico que desconsidera as multiplas 
qualificacoes do musico, seu desempenho cenico, sua capacidade de improvisar (nao 
apenas dentro de estilos), a pesquisa de sonoridade e de tecnica expandida, seu 
contato e sua compreensao de outras formas de arte que nao a musica ortodoxa 
estruturalista de matriz ocidental. A ideia de interprete-criador pressupoe uma 
formacao mais abrangente do musico, atenuando as diferencas entre compositores, 
regentes, executantes, pesquisadores e outras tantas categorias imaginarias. Somos 
todos interpretes e criadores da realidade e a musica - reflexo e fonte de realidades 
- mais do que um objeto definido dentro de uma realidade determinista pre- 
existente, e um sujeito em constante transformacao, e consequentemente agente de 
transformacoes. 
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Pensar a pratica musical para alem dos limites dos modelos culturais 

E preciso assumir a arte como saber autonomo para reivindicar seu valor social. Se a 
musica e freqiientemente reduzida a numeros - seja em calculos cientificos, seja em 
estatisticas de pesquisas, seja em indices de vendas - e preciso levantar a discussao 
qualitativa, o que nao exatamente significa estabelecer uma disputa entre padroes de 
valor estetico. E preciso enxergar tambem o que nao pode ser reduzido a numeros: e 
preciso se colocar, sem arrogancia mas tambem sem receio, contra o rigor mortis de 
um cientificismo despropositado ou a aceitacao acritica dos fenomenos culturais - 
"eruditos", "populares", "tradicionais", "etnicos", "vanguardistas" etc. 

Contribuicoes para outras areas do estudo musical 

Uma tregua no manifesto para apresentar alguns exemplos concretos da aplicacao de 
principios indeterministas na pratica musical cotidiana. Essa aplicacao nao consiste 
em nenhuma revolucao, ao contrario, e uma proposta de simplificacao de alguns 
metodos e da introducao de um pensamento menos dependente de padroes de 
conduta estabelecidos. Uma abordagem, digamos, experimental, em alguns casos. 

Notacao 

A notacao musical foi muito beneficiada pelas inovacoes introduzidas pela pratica 
indeterminista no seculo XX. Essas inovacoes, no entanto, permanecem como 
material exotico, privadas de um uso mais amplo por carecerem de "universalidade", 
como argumenta Nattiez, por exemplo. As convencoes de leitura da escrita musical 
tradicional sao claras o suficiente para que se possa, sem muita dificuldade, 
introduzir simbolos novos e novas significacoes para simbolos antigos. As propostas 
de nota?ao "contemporanea" poderiam muito bem ser aplicadas com exito em 
contextos como os das transcricoes etnomusicologicas por exemplo. Mais do que 
isso, caso o ensino de notacao se concentrasse mais nos fundamentos do codigo do 
que em normas ortograficas, a possibilidade de adaptar a notacao para propositos 
especificos seria uma realidade mais constante. 
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E inegavel que a notacao tradicional - ortocronica, quanto as duracoes, temperada, 
quanto as alturas, linear quanto a forma - e insuficiente para descrever com precisao 
conceitual a maioria das musicas "etnicas" nao ocidentais estudadas. Nao seria, por 
exemplo, muito mais adequado transcrever um aboio com uma notacao grafica que 
valorizasse a representacao de suas oscilacoes de tempo e altura caracteristicas? A 
notacao de timeline e muito mais fiel ao fenomeno sonoro observado em muitos 
contextos de musica africana do que a escrita metrica em compassos de 12/8. O 
enquadramento de uma musica num si sterna de representacao alienigena e uma 
pequena amostra da imprecisao metodologica decorrente das pre-concepcoes 
incutidas ao longo de anos de instrucao musical determinista. 

Um aprofundamento ligeiro nos principios mais basicos de notacao indeterminada j a 
seria suficiente para abrir novas perspectivas na coerencia entre discurso e 
representacao grafica, no campo da etnomusicologia, da educacao, da interpretacao, 
da analise e da composicao. E isso nao significa, de forma alguma, abrir mao da 
escrita tradicional onde ela se mostrar suficiente e adequada. 

Praticas e Estudos instrumentais 

As praticas de ensaio, montagem e estudo de repertorio, estudo de tecnica e muitas 
outras atividades ligadas ao estudo do instrumento (ou da voz), ganham em 
objetividade com a flexibilizacao do pensamento formal. E de praxe estudar uma 
musica dissecando-a em partes e estudando de forma nao linear, por criterios de 
dificuldade tecnica ou outros. Contudo, esse procedimento nao vai alem de preparar 
as partes para serem tocadas em sucessao, da forma como foram idealizadas pelo 
compositor. Nas praticas de conjunto, a introducao de jogos de improvisacao (nao so 
em centros tonais ou modais, quer dizer, nao apenas levando em consideracao as 
alturas, mas tambem os outros parametros), de estruturas variaveis, traz um elemento 
dinamico adicional ao estudo da tecnica. O uso de composicoes didaticas de forma 
aberta serve de estimulo a criatividade e ao desenvolvimento de um pensamento 
formal mais refinado, que transcenda a mera justaposicao de materials em sucessao, 
pressupondo hierarquias baseadas em "quern chegou primeiro". 

Possiveis desdobramentos da pesquisa no futuro 

Entre as muitas direcoes interessantes que esse estudo pode vir a tomar no futuro, 

duas especialmente me chamam atencao neste momento. Uma e a pesquisa sobre 
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notacao e as possibilidades de interacao com interprete e a outra e a incursao pelo 
universo da arte conceitual, da performance e da intervencao, partindo de um ponto 
de vista musical. 

Estudo de notacao 

Ate entao tenho desenvolvido, empiricamente, um repertorio de signos 
ressignificados da escrita tradicional, junto com outros introduzidos pelas notacao 
contemporanea. A observacao desse repertorio me leva a deduzir alguns 
procedimentos comuns na aplicacao dos signos em diversas obras e a possibilidade 
de adaptacao e criacao de novos signos para representar acoes musicais e resultados 
sonoros especificos e em geral nao previstos pela notacao tradicional. a 
experimentacao da eficacia desses signos se da quando eles sao apresentados ao 
interprete, na partitura a ser atualizada. As respostas dos interpretes tern sido de 
interesse pelas notacoes incomuns e de satisfacao com o grau de compreensibilidade 
das notacoes. 

E importante frisar que uma caracteristica presente na maioria das minhas pecas e a 
simplicidade estrutural do material apresentado ao interprete. Poucas de minhas 
pecas exigem um nivel de execucao tecnica muito elevado ou raciocinios estruturais 
muito complexos. Essa simplicidade esta refletida na notacao. 

Outro aspecto importante do estudo da notacao a ser explorado em pesquisas futuras 
e a multiplicidade das formas de escrita: verbal, grafica, simbolica, ideogramas, 
sugestoes: cada um desses aspectos contribui para a transmissao de alguns tipos de 
informacao musical diferentes. A maneira como esses diversos aspectos podem se 
relacionar numa obra ou num conjunto de obras e um possivel tema de estudo. 

Performance, arte conceitual, intervencoes 

A influencia de outras linguagens artisticas na pratica musical sempre foi um tema 
que me interessou bastante. O aspecto eminentemente sonoro da musica, ao contrario 
do que se possa pensar, nunca perdeu terreno no meu pensamento composicional, ele 
apenas e incrementado pelas informacoes agregadas de linguagens como a poesia, a 
danca e as artes visuais, so para citar as mais proeminentes. Porem, um interesse 
mais agudo pela arte da performance (como entendida no meio das artes plasticas) e 
a arte conceitual vem despontando ha algum tempo. 
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O fato de a musica conter um aspecto performatico intrinseco (o "staging aspect' 
como coloca Roger Reynolds) faz com que a investigacao especifica do aspecto 
cenico na composicao cresca no meu leque de interesses. A introducao de elementos 
conceituais em obras musicais "normais", em vez do uso radical dos procedimentos 
da arte conceitual tambem e um topico candidato a desenvolvimentos futuros. Da 
mesma forma, as intervencoes ambientais tendo como elemento principal a musica 
ou o som, podem consistir num objeto de estudo derivante da investigacao 
indeterminista proposta nesta dissertacao. 

Destino indeterminado 

Por fim, reitero a afirmacao de que esta investigacao sobre o indeterminismo nao 
comporta nenhuma negacao radical de qualquer pratica ou pensamento 
"determinista". Espero ter conseguido chamar a atencao para a validade de se voltar 
o olhar para o indeterminado na criacao musical assim como espero que tenha 
ficado claro que esse indeterminado depende da visao sobre o que se quer determinar 
e vice-versa. 

Apesar do torn argumentativo de algumas passagens e de ter admitido explicitamente 
que considero o indeterminismo como uma postura ideologica, nao defendo esta 
postura em detrimento de qualquer outra. A musica e suficientemente ampla e 
variada para abrigar procedimentos distintos e ate mesmo antagonicos. Os reflexos 
ideologicos da disputa entre indeterminismo e determinismo que apresentei durante a 
dissertacao, certamente servem de incentivo a reflexao sobre o tema, mas nao 
procurei fazer subentender que uma tendencia e mais valida do que a outra, mas sim, 
que ambas sao igualmente validas. 
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Rascunho de um depoimento de Claudia Schreiner sobre Kado: 
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nocao de que tudo e musica do mesmo jeito (barroca e sec. XX): um papel enorme 
para as peculiaridades do instrumento/interferencia grande do instrumento na 
musica: a diferenca das cores, intensidades, as caracteristicas especificas de cada 
nota interagem com a musica, agem na musica. Cabe a mim descobrir o maximo 
possivel o que e o "natural" o "caracteristico" do instrumento, e valorizar isso, tocar 
desse jeito. O que e extremamente parecido com o que acontece quando estudo 
repertorio barroco. 

duvidas: - respiracao circular? tenho a impressao de que a musica seria muito 
beneficiada, mas eu ainda nao sei fazer. 

- a maior de todas: o que fazer com a afinacao?o traverso e um instrumento feito 
para tocar em temperamentos desiguais. dependendo da situacao e do contexto, 
mudo o "conceito" de afinacao. De modo geral, quando toco com outros 
instrumentos, a ideia/o objetivo e privilegiar intervalos puros. quando toco com 
cravo, ha momentos em que toco exatamente no temperamento do cravo, mas ha 
momentos em que toco intervalos puros, combinando com o cravista que ele nao 
toca a mesma nota que eu. Em qualquer temperamento desigual usado normalmente 
na execucao de musica barroca, pensamos muitos intervalos inseridos num contexto 
tonal: 5as mais altas que no temperado igual, 3as maiores mais baixas, etc. 
enarmonia tambem tern, digamos, uma existencia "limitada": para varias notas 
"enarmonicas" existem dedilhados diferentes, que resultam em alturas diferentes 
voltando a historia de contexto tonal: isso significa que toco uma altura de fa# 
quando este e 5 a de Si (M ou m) e outro, quando e 3 a de Re M... de modo que, ao 
longo de um mesmo movimento, e bem possivel que nem todos meus fas# sejam 
iguais, e ainda assim eu esteja afinada... no entanto, na musica do Pedro, nao ha um 
contexto tonal, nem outra pessoa tocando comigo de modo que eu nao sei pra onde ir 
com a afinacao. 

ainda tenho curiosidade em explorar mais extremos. arriscar deixar o som estourar, 
ficar "feio" pra ver qual e o efeito que da. tenho vontade de testar essas coisas 
porque Pedro me explicou que uma das ideias por tras da musica e de aceitar as 
coisas como elas sao, de incluir os "defeitos" de nao tentar corrigir coisas 
artificialmente. Isso me faz pensar muito. 
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mais duvidas: apoggiaturas: devo toca-la como em geral toco em repertorio barroco? 
-posso acrescentar ornamentos, por exemplo mais flattements 

experiencia muito legal: perceber alguem que se "deslumbre" com o traverso e suas 
peculiaridades tanto quanto eu. concordar que o que muita gente ve como "defeito" e 
justamente o legal, o maravilhoso do instrumento. 

-vontade de "entender" melhor a musica: quais sao as ideias do compositor, etc. na 
"flor"JIN, por exemplo, cada circulo enfatiza, com uma especie de pedal, uma nota; 
e cada quadrado tern "mostra" as notas enfatizadas nos circulos ao seu lado atraves 
de flattement. Descobrir este tipo de relacoes me ajuda a "compreender" a criar uma 
relacao com a peca,e me ajuda a toca-la. 

obs.: a musica ainda esta em fase de estudo; e ainda um pouco inicial e pouco ou 
nada sistematico... 

-outra "dificuldade" tecnica: como a musica nao e tonal, usa padroes melodicos e 
intervalos diferentes dos que aparecem no repertorio usual do traverso. isso esta 
exigindo um estudo cuidadoso, privilegiando a qualidade sonora. minha ideia e 
conseguir uma versao em que consiga tocar todas as notas com grande qualidade 
sonora, e testar os limites dessa qualidade. Pra depois poder jogar com mais nuances, 
arriscar mais, etc. 



Conversa com Claudia Schreiner pela internet (fragmentos): 



Claudia says: 

por exemplo, cair um pouco o andamento 
Claudia says: 

se achar que fica legal, te mostro 
pedro, says: 

pode ser 
Claudia says: 

ve se tu entende: a ideia e nao me limitar ao que tu acha 
pedro, says: 

certo 
Claudia says: 

depois a gente "fecha" a versAo final 
pedro, says: 

claro 
pedro, says: 
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nem precisa fechar 
Claudia says: 

acho que assim a gente explora mais coisas 
pedro, says: 

e como qualquer outra musica. ..o instrumentista mete a mao, em Bach, em quern for, e 

coloca do jeito dele 

The following message could not be delivered to all recipients: 
e como qualquer outra musica. ..o instrumentista mete a mao, em Bach, em quern for, e 
coloca do jeito dele 

Claudia says: 

desculpa, deu outro problema aqui 
Claudia says: 

mas acho que agora ta tudo certo 
pedro, says: 

certo 
Claudia says: 

e os significados dos nomes? 
pedro, says: 

pera.. 
pedro, says: 

TEN CHI JIN e urn termo estetico japones, as palavras, respectivamente, significam: 

ceu, terra e homem (ser humano). 

O TEN CHI JIN e urn principio estetico que orienta varias artes tradicionais no japao, 
como por exemplo a arte de fazer arranjos de flores (que eles chamam de KADO, ou, 
caminho das flores). No caso do arranjo, sao colocadas tres flores de tamanhos 
diferentes, nenhuma igual a outra, e 
pedro, says: 
arrumadas de forma a criar uma harmonia, mesmo sem haver simetria. TEN CHI JIN e 
uma forma de equilibrio dinamico (cada parte e individualmente diferente, mas ainda 
assim ha uma unidade) enquanto que a simetria e equilibrio estatico (porque tern que 
haver pelos menos duas partes identicas para haver simetria). ..e mais ou menos isso, 
mas poderia escrever muito mais sobre... 

pedro, says: 

te mandei o mesmo por emeio 
pedro, says: 

com as palavras escritas em japones no anexo 
Claudia says: 

que lindo 
pedro, says: 

nao e? 
Claudia says: 

e 
Claudia says: 

e acho que tern a ver com a musica 
Claudia says: 

muito 
pedro, says: 

pois...a musica veio disso 
pedro, says: 

foi uma maneira de traduzir 
pedro, says: 

achei mesmo que vc precisava saber 
pedro, says: 

alem disso, tern a ver com a estetica oriental se esmerar para a perfeigao aceitando as 

imperfeigoes 
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pedro, says: 

enfim tudo pretexto pra fazer musica....hehe 

Claudia says: 

sim, mas tem realmente a ver 
Claudia says: 

sem falar que o "desenho" das musicas parece um pouco com flores 
pedro, says: 

e...isso foi proposital tambem 
pedro, says: 

por isso que eu chamei as partes de petalas.. .enfim, uma poesiazinha nao faz mal a 

ninguem 
Claudia says: 

nao, muito pelo contrario 
pedro, says: 

alias, tem inclusive tres frases, uma pra cada parte da musica, que eu usei pra 

inspiragao tambem, se quiser saber.... 
Claudia says: 

sim, quero, tudo! 
Claudia says: 

mas ficou faltando uma pergunta sobre a jin 
pedro, says: 

6, uma e um provebio japones (alias, e tudo japa...) 
pedro, says: 

ah ta...qual e a pergunta, 
Claudia says: 

nos circulos, alguma especificagao sobre articulagao? 
pedro, says: 

va 
Claudia says: 

tipo, posso variar tb? 
pedro, says: 

tem ariculagao escrita 
pedro, says: 

mas pode variar se quiser 
pedro, says: 

e que tem lugares que ta tudo destacado, ne? 
Claudia says: 

tem algumas ligaduras e alguns acentos 
pedro, says: 

nesses vc pode variar, contanto que se entenda o ritmo 
Claudia says: 

a duvida e o que fazer com as outras notas 
Claudia says: 

que poderiam variar desde o staccato ate o ligado 
pedro, says: 

eu pensei nelas serem todas desligadas mesmo 
Claudia says: 

ta 
Claudia says: 

mas isso ainda e bastante vago 
pedro, says: 

porque tem um "motivo ritmico oculto" ali 
pedro, says: 

vc ta com a partitura perto? 
Claudia says: 

sim 
pedro, says: 

ou lembra bem? 
Claudia says: 
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no meu colo 
pedro, says: 

pois 
pedro, says: 

repare que em cada circulo tern sempre uma nota que e sempre mais longa que as 

outras 
pedro, says: 

por exemplo, no do meio de cima e o Re 
pedro, says: 

a direita dele e o Sol 
pedro, says: 

ta vendo 
pedro, says: 

o do meio de baixo e o Mi 
pedro, says: 

? 

pedro, says: 

quandop nao e mais longa meesmo, tern acento 
pedro, says: 

praficar mais longa 
pedro, says: 

ta sacando? 
Claudia says: 

sim isso eu tinha reparado 
Claudia says: 

pra mim era inclusive urn pouco uma ligagao com musica barroca, quase sempre com 

pedal 
pedro, says: 

e...tem aver 
Claudia says: 

e inclusive as notas com flattement nos quadrados sao as notas "pedal" dos dois 

circulos a que estao ligados, ne? 
pedro, says: 

e... 
Claudia says: 

mas, voltando a musica, a articulagao e ao pedal 
Claudia says: 

eu nao acho que a articulagao seja a unica maneira de mostrar 
Claudia says: 

se bem que e uma importante, mas implica em nao articular tudo igual 
Claudia says: 

mas de qq modo 
pedro, says: 

sei 
pedro, says: 

olhe 
Claudia says: 

tenho com o que me ocupar por um tempinho 
Claudia says: 

sim? 
pedro, says: 

repare, 
pedro, says: 

em cada compassinho tern sempre 8 notas, ja reparou isso 
pedro, says: 

? 

Claudia says: 

sim 
Claudia says: 



158 



o que inclusive dificulta um pouco as coisas ritmicamente 
pedro, says: 

sim 
Claudia says: 

tern que pensar aditivamente 
Claudia says: 

alias, pode ter pausinhas entre os compassinhos? 
pedro, says: 

e bom que nao, a ideia e um fluxo...mas se precisar pode fazer pausas discretas em 

qualquer lugar...ate no meio de um compassinho 
Claudia says: 

ta 
Claudia says: 

era justamente disso que eu estava falando esses dias qdo falei da respiragao circular 
pedro, says: 

ah ta 
pedro, says: 

mas nao precisa nao 
pedro, says: 

respire normal, sem grilo 
Claudia says: 

achei que ficava melhor o fluxo se ficasse tudo continuo 
Claudia says: 

e por enquanto acho que as respiragoes estao atrapalhando 
pedro, says: 

sim, podia ser....mas eu gosto de respiragao 
Claudia says: 

nao estou conseguindo encaixar direito 
pedro, says: 

hmm 
Claudia says: 

ai pensei em "assumir" e separar um pouco os compassinhos 
Claudia says: 

pra pelo menos ficar coerente 
Claudia says: 

mas tb, como te disse 
Claudia says: 

os estudos da musica todos foram meio interrompidos 
pedro, says: 

mas entao pense em outra coerencia 
Claudia says: 

entao muita coisa pode melhorar 
pedro, says: 

tente tocar o maximo possivel no fluxo 
Claudia says: 

sim 
pedro, says: 

e interrompa para respirar quando necessario e nao num lugar marcado 
Claudia says: 

me da um tempo pra estudar e me relacionar com a musica 
pedro, says: 

nao sempre entre os compassinhos 
Claudia says: 

ai a gente vai vendo 
pedro, says: 

claro 
pedro, says: 

todo o tempo 
Claudia says: 
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e entre os circulos e o quandrado? 
Claudia says: 

pausa ou nao pausa? 
pedro, says: 

tudo sem pausa, na medida do possivel 
pedro, says: 

a ideia e que nao se perceba a separagao entre as partes 
Claudia says: 

ta 
pedro, says: 

enfim 
Claudia says: 

vontade de estudar... 
pedro, says: 

nao tenho absolutamente nada contra pausas para respirar 
Claudia says: 

mas dependendo da respiragao, interrompe 
pedro, says: 

mas nao precisa marcar adivisao entre as partes 
Claudia says: 

ta 
pedro, says: 

tudo bem...veja como faz, pode interromper, mas nao (alias, Nada, nunca) 

sistematicamente 
pedro, says: 

tudo nasensagao 
Claudia says: 

hmmm, isso pode ser complicado... 
Claudia says: 

mas, como disse, acho que agora preciso de mais urn tempo estudando agora e criando 

relagoes com a obra 
Claudia says: 

provavelmente ai vao surgir novas duvidas 
Claudia says: 

mas acho que agora e bom eu ficar urn temo "so eu" com a musica.. 
Claudia says: 

pra nao ficar so seguindo instrugoes... 
pedro, says: 

claro 
pedro, says: 

mas vc ta interpretando tudo muito bem, a meu ver 
Claudia says: 

pode ser 
Claudia says: 

mas nao esquegamos que a gente ta muito num piano "falar sobre" 
Claudia says: 

o que ainda e diferente do que vai soar 
pedro, says: 

claro 
pedro, says: 

deixe eu te dizer so mais uma coisa, que talvez ajude 
Claudia says: 

sim 
pedro, says: 

cada compassinho tern 8 notas, das quais 3 sao "a nota destacada" 
pedro, says: 

e as outras 5 sao as outras 
pedro, says: 

na "flor" inteira sao sempre as mesmas 6 notas 
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Claudia says: 

sim 
Claudia says: 

isso eu tb tinha percebido 
pedro, says: 

menos nos quadrados, que entram outras 
pedro, says: 

pois 
Claudia says: 

hm, isso eu nao tinha percebido... 
pedro, says: 

a maneira que eu achei de destacar as notas que eu quis foi: 1 - repetir 3 vezes 
pedro, says: 

e 2 - escrever mais longas ou destacadas 
pedro, says: 

e pra nao ficar chato, inventei alguns jeitos de resolver isso 
pedro, says: 

entao, por exemplo: 
pedro, says: 

digamos que a nota seja Re 
pedro, says: 

e aparece Re - outra - Re - outra - outra - Re - outra - outra 
pedro, says: 

vamos chamar Re de 1 e outra de 
pedro, says: 

fica 10100100 
pedro, says: 

isso pode ser escrito de tres formas: 
pedro, says: 

tudo colcheia, com os Re acentuados 
pedro, says: 

ou Res colcheias e as outras semicolcheias 
pedro, says: 

ou ainda Re seminimas e as outras apojaturas 
Claudia says: 

sim 
pedro, says: 

e tudo o mesmo, notas "fortes" e "fracas" 
pedro, says: 

basta pensar assim 
pedro, says: 

acho que vc ja sabia disso tudo.. 
Claudia says: 

sim 
pedro, says: 

entao pronto 
pedro, says: 

estamos conversados 
Claudia says: 

o que acho e que as "fortes" vao ser acentuadas, ou mehor, enfatizadas de alguma 

maneira 
pedro, says: 

quer urn elogio? 
Claudia says: 

pela propria repetigao 
Claudia says: 

e pela cor/timbre da nota 
Claudia says: 

que e diferente das outras 
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pedro, says: 

vc nao e nem preguigosa nm burra 
Claudia says: 

as vezes a gente acentua por piano 
Claudia says: 

pelo menos em musica barroca 
pedro, says: 

acentua por piano? 
Claudia says: 

acentuar a modo de dizer 
Claudia says: 

mas chama a atengao 
pedro, says: 

certo 
pedro, says: 

pode criar em cima 
Claudia says: 

alias, na vida real, muitas vezes uma pessoa demonstra seu poder falando muito 

baixinho 
pedro, says: 

claro 
Claudia says: 

quern realmente e respeitado fala baixo 
pedro, says: 

isso tern a ver inclusive com a estetica da musica 
Claudia says: 

os outros e que tern que gritar pra ser ouvido 
pedro, says: 

ta certissima 
Claudia says: 

inclusive essa seria uma pergunta futura 
Claudia says: 

pq o si b, do circulo acima a esquerda 
Claudia says: 

e uma nota "ruim" 
Claudia says: 

se eu acentuar, fica feia 
pedro, says: 

hmm 
Claudia says: 

pode ser uma proposta legal 
pedro, says: 

e 
Claudia says: 

mas tvz mais legal seja valorizar o timbre, que e lindo 
pedro, says: 

bom 
Claudia says: 

mas, olha so, e como eu disse, deixa eu fazer umas experiencias 
Claudia says: 

depois a gente escolhe 
Claudia says: 

inclusive, dependendo, pode tocar cada vez de urn jeito 
Claudia says: 

nao sei 
pedro, says: 

isso e bom!!! 
pedro, says: 

o importante e que a nota seja enfatizada 
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Claudia says: 

mas de qq modo, nao acho que seja hora de decidir agora 
Claudia says: 

certo 
pedro, says: 

sao sempre as mesmas notas, mas estao sempre mudando de foco 
Claudia says: 

sim 
pedro, says: 

e como se vc estivesse vendo a mesma coisa, mas observando detalhes diferentes 
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